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Vorrede« 



Man hat in neuester Zeit mehrfach den Satz auBgesprochen, 
dass eine Geschichte der* alten Musik nicht gesehrieben werden 
könne und desshalb nicht geschrieben werden solle. Dies sagen 
Männer, die sich wohl nicht oberflftcUicb mit alter Musik be- 
schäftigt haben — sicherlich aber sind sie zu jenem Urthcilc ge- 
führt im Hinblick auf die bishci^-vorliandenen BUclier, welche sich 
Geschichte der alten Musik betiteln, aber von allem Uebrigen 
mehr als von Musik handeln. Den wohlthuendsten Eindruck 
Yon diesen Bttchem hat auf mich immer die ehrwttrdige Arbeit 
Barney 's gemacht; wer wird mir glauben, dass Einzehies, wenn 
auch nicht yerwerthetes Material darin enthalten ist» welches 

_ _ s 

ron Keinem der folgenden Forscher wieder geboten wird? Ton 

dem Werke Forkel's will ich nichts sagen, ich stimme völlig 
dt III Urtheile bei, welches der neueste Bearbeiter alter Musik 
Uber jenen Mann gerdllt hat. Und doch steht eben jener neueste 
Bearbeiter griechischer Musik ohne es zu ahnen auf Forkel's 
Standpunkte: er bringt zwar nicht yergriffene Fabeln yon Orpheus 
und Amphion an Stelle der Epochen und der Meister griechischer 
Musik und der so scharf geschiedenen Entwicklungsmomente der 
Kunst, aber er lässt nichts destoweniger seine frisch gesclirie- 
beuen Bemerkungen UbtT antike Kultur, Religion und Verfas- 
sung, antike Poesie und antikes Volksieben an Steile grie- 
chischer Musik gelten, von der in seinem Buche so wenig als 
möglich zu les^ ist Da lohe ich mir die griechische Musik- 
geschiohte von Weitzmann, der yon Musik gar nichts sagt 
Doch will ich keineswegs einen Tadel Uber die Leistungen 
des Herrn Ambro s ausgesprochen haben; was sein erster 
Theil des Guten Hbrig gelassen, ist in wahrhaft reichem 
Maasse durch den zweiten Theil wieder eingebracht, der uns 
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eine solche FHlle des liishcr unl>ekannten Materials bietet, das 
der Verfasser au» den ISchreiüen der Bibliotheken gesammelt 
hat, dass wir diesen bisher fast unbekannten Zeitraum det 
KuaikgeBchiehte bdnahe eben so genau kennai lernen können 
wie die neueren Mnakperioden, wenn wir anders db yortreffliehe 
Danteilung des Herrn Ambros mit Fleiss studieren wollen. 

Mein Büchlein aber, wie soll ich es rechtfertigen vor den , 
Meinungen derer, die da glauben, dass eine GcBchiehte der 
alten Musik überhaupt nicht geschrieben werden könne? Viel- 
leicht dadurch, dass ich sie auffordere, das Buch selber zu lesen. 
Es ist nieht leieht au lesen^ es ist nicht d^nt geschrieben, es 
macht die rein musikalischen Sachen durch keine Phrasen, 
durch kdne pikanten Vergleiche, 4nrch keine Rttckblicke auf an- 
tikes Cultur- und JStaatslcben, durch keine Vorauslilickc mit" 
deutsche Zukunftsmusik dem gefälligen Leser annehmlich — 
was es giebt, ist reine trockene Musik: es steht kein Satz darin, 
der nicht wirklich musikalischen Inhalt hätte, und ich muss 
auch dies hinzusetm, dass es nicht eine Darstellung der Musik, 
sondern wie es der Titd Terheisst, eine Geschiehte der Musik 
ist, im strengsten Sinne dessen, was man Geschichte nennt 
Dass ich sie schreiben konnte, hat einen äusserlichen Grund, den 
Grund nämlich, dass wir ftlr die Musik ein fUr die Geschichte 
aller übrigen antiken KUuste unerhörtes Glück in der lieber- 
lieferung der alten Quellen haben, äioherlich ist Plinius eine 
htlbsche Qn^e ftlr die Darstellung antiker Malerei, sicherlich 
hat uns VitruT mm ttber aUe Maaasen dankenswerth^s Kanon 
tther antike ArcMtektür hinterlassen, und jeder Forscher Uber 
antike Plastik weiss, wie viel der ehrwürdige Pausanias an unent- 
behrlichem Material für die Keconstruction dieser so hervorragen- 
den Kunst der Alten in noch immer nicht ausgenutzter l'ülic ge- 
liefert hat Aber di^enige unter den antiken Künsten, von der 
die gri^Bsten Griechen und BOmer wissen, öbmb sie die allef- 
bedeutendste ihres nationalen Lebens ist, fttr welche Plato 
schwärmt, auf die sich Aristotdes in so vielen seiner Werke be- 
zieht, von der die älteren und die späteren Hellenen sagen, dass 
nach ihren Normen der Kosmos geordnet und gebildet sei^ diese 
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Kunst hat das eigenthttmliche Schicksal, das» mcht zur Zeit 
ihrer -KaehblttÜie, sondern ihres vollen nationalen Lebens, die 
b^btesten MSnner Oiieehenlands die Entwieklimgsepoehen der- 
selben mit sammt den epochemaehenden Meistern und den 

Fortschrittsphasen, die in jeder einzelnen Peri(Kle rasch auf 
einander folgten, unter genauer Fcsthaltung der ('liK iKdogie ver- 
zeichnet haben. Es hat dies Geschick über keiner anderen Kunst 
gewaltet: Vitruv, Plinius und Pausanias und die Yorgän|[^r, 
aus welcben sie schöpfen, denken nicht im £ntfemtesten daran, 
den Zeitjg;eno6sen und den Naehfthren das cbronologische Nach- 
einander in der Geschichte ihrer Kllnste darzustellen. 

Uns ist das Glück zu Theil geworden, dass jene Berichte 
über die Geschichte der alten Musik in allen wesiiitliclien Punkten, 
wenn auch in der abgckUrztetiteu Form uns ttberkoiumen sind. 
£s ist dn kleines Büchlein, in dem sie verzeichnet stehen, 
benutzt von Vielen, doch ganz verstanden von Niemand. Be- 
natzt, wenn auch noch lange nicht ausgenutzt, haben es unsere 
Forseher Uber griechische Literatur-Oeschiehte — denn einen 
last Line rscliöp fliehen Fond von sonst nie wiederkehrenden No- 
tizen über die Geschichte der althellenischen Dichter enthält es. 
Doch während die Literatur -Historiker dem Büchlein die ihm ge- 
bührende Sorgfalt nicht versagen konnten, ist leider sein Haupt> 
Inhalt, der sich auf die Geschichte der alten Musik bezieht, noch 
von keinem Forscher dieses Gegenstandes in der ihm gebührende» 
Weise berttcksichtigt worden. Hat doch sogar ein nenerer Forscher, 
der das Verdienst hat, gleichzeitig mit Bellermann den grie- 
chischen Notenzeichen den ihnen ^gebührenden wahren Werth 
durch sorgfältige Forschungen zu vindiciren, Uber jenes Büchlein 
das Urtheil gefällt, dass es eitle Thorheit, dass es reine Träume 
aber einen fingirten Zustand der VoUkommenheit alter grie- 
chiscber Musik enthalte, und das« er selber^ nachdem er längere 
Zeit jenem Bilohlein eine nutz- und erfoIgloBe SoigiUt zugewandt 
habe, dasselbe jetzt, wo er «ich den Notenlabenen des Alypius 
als der einzigen Quelle griechischer Musik zugewandt, als eitlen 
Tand und als unnützes Spiel^verk bei »Seite habe werfen mllsHen. 
Alle Ehre dem gründlichen und tleissigen Bürette, der daj» 
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Werk Piutarch's über Musik — denn selbstverständlich ist es 
diese Schrift, von der ich rede — lange vor Fortlage mit ge- 
bührender Anerkennung Beines Werthes als Quelle fUr die 6e- 
Bchiehte der Hosik hervoi^fieKogen und zu rerwerilien gesucht 
hat) eine Arbeit, worin ihm unter den Neueren der wackere 
Forscher Bellermanu, mit dessen Arbeiten zuerst ein wahrhaft; 
eindringlichem Studium in die alten Musikquellen beginnt, in an- 
erkennungswerther Weise gefolgt ist. 

Was dem merkwürdigen Buche einen überaus hohen Werth 
giebty ist dies, dass nur die Einleitung»- und Sohlusskapitel und 
etwa noch der Abschnitt ttber die akustischen Zahlen des plato« 
nischen Timaeas die eigne Arbeit Piutarch's ist Alles Uebrige 
ist ein möglichst treues Excerpt aus zwei älteren griechischen 
Bchriftstelleni Uber Musik. Die kleinere erste HMlft« ist aus 
Heraclides Ponticus, die zweite grössere aus AristoxenoH exeer- 
pirt — zwar Überall mit manchen Auslassungen, aber in allem 
Einzelnen mit so treuem AnschlusB an den Texteslaut der Quellen, 
dass wir nicht die Worte des Phitarch, sondern jener beiden 
älteren Musiker aus der Zeit des Ploto und Aristoteles vor uns 
haben. Was Heraclides und Aristoxenos geliefert haben, ist 
zwar einander «ehr ungleich, denn während Aristoxenos die an- 
erkanntbeste Quelle über ernechische Musik ist, steht bekanntlieli 
Heraclides als kritikloser und den Fabeln und Mährcheu nur 
zu willig sein Ohr leihender üistonker keineswegs im besten 
Ansehn* Dennoch aller hat gerade das, was wir yom Heraclides 
in unsrer Plutarchischen Schrift lesen, am deswiflen einen sehr 
hervorragenden Werth, weil hier Heraclides nach seiner cognen 
Angabe den besten älteren Quellen, insonderheit dem Werke 
des Glaucns von Rhegium Über die alten Compouisten und Dichter 
folgt. Wir haben hier znni grössten Theile nicht die eigne 
Auseinandersetzung des llcradides, sondern die des Glaueus 
Yor uns. Wx erfahren hier nur wenig von dem eigentlich Mu- 
sikalischen im technischen Sinne, das Mdste bezieht sich auf 
chronologische Verhältnisse, auf die allgemeine Stellung und die 
Werke der Oomponisten und die durch sie hervorgerufenen 
Perioden der Musik, ein unschätzbares Material, welciies uns 
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die all^eineinsteu Unirisse aus der i^ntwicklungsgeschichte der 
Kunst liefert. 

Indess ist hier aur von den älteren Musikperioden die Bede 
— (Glancus achreibt ttber die alten Oomponisten). Die eine 
Musikperiode ist die arehaisohe, die zweite die eigentHeb chts- 
sische, die bis mr Zeit des Phrjnis hinreicht Die Epochen, 
von denen diL^e beiden Perioden misüchen, werden die erste 
und die zweite Katastäsis der Musik y:enannt, alto teehnisclie 
Ausdrucke, die sich sicherlich im althell^ischen Musiklehen 
selber heraosgehiidet haben und nicht et>va erst den reflektiren- 
den Berichterstattern aus der Alexandriniscben Zeit ihren Ur- 
sprung verdanken. Diesen beiden Perioden smd dann' von 
Glaucus die einzelnen aftf einander folgenden Meister mit ihren 
Scliulen untergeordnet, feelir sorgfältig sind die von (ilauciis ge- 
gebenen chronologischen Bestimmungen. Wir haben an diesen 
Angaben unbedingt festzidialten, oder \delmehr es wird zunächst 
die Aufgabe eines Geschichtsschreibers der altni Musik sein, 
das uns hier gebotene Material in seiner ganzen Vollstilndigkeit 

♦ 

aus der Ueberlieferung hervorsuziehen, späteren Forschungen 
mag es dann immerbin unbenommen bleiben, mit allerlei Be- 
denken jenem Stoffe gegenüber aufeutrcten. Von der dritten Musik- 
periode, welche die Zeit vom pelopunnesischen Kriege bis in 
die alexaudriniscbe Zeit hinein lunfasst und mit nur ^a^ringcn 
Veränderungen sogar bis in die römische Kaiserzeit hinabreicht, 
lernen wir aus dem Berichte des Heraclides nichts kennen und 
80 wird uns diese 3. Periode in ihr^ Einzelheiten wohl immer 
unklarer hieben als die beiden früheren. 

Diese Umrisse einer Musikgesebicbte, die uns die plutar- 
chischen Excerpte aus Heraclides vurlühren, empfangen nun in 
Beziehung auf das eigentlich Technische der Musik ihre Aus- 
fUhruug und conkretc Gestaltung durch die Auszüge aus Ari- 
fitozenus, welche Plutarch an jene Heraclideischen Exceipte an>. 
reiht Aristoxenus giebt hier- eine wahrhafte Fttlle von Mate- 
rial, unverbältnissmässig reicher als daejenige, was sich aus 
seinen ftbrigen Schriften Uber Musik und den daraus von den 
späteren Musikern der Kaiserzeit gemachten Auszügen ent- 
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iK huu'ii lUsst. l^assen uns diese audern Aristoxcnisolien Werke 
<lureh das Ueberwie^en der pliiloHo])liischen Kellcxioiien nelfacli 
unbefriedigt, so haben wir in dem, was Plutarch aus Anstoxeuus 
mittheilty überall positive Angaben über die Musik der ihm vor- 
, ausgehenden Zeit Gerade dasjenige, wodurch sich die frühere 
MuBikperiode von der .seinigen unterscheidet, was den Meistern 
der archaischen und eigentlich klassischen Periode eigenthttm- 
lieh ist. wird hier mit sorgsaniein Kingehen ins Einzelne dar- 
gelegt: Aristoxenus ist mit den Werken jeuer beiden Periode« 
auf das genaueste bekauut. 

Die YorGegende Bearbeitung der alten Musikgeschichte hat 
sich die Au%abe gestellt, alle jene Thatsachen aus der Schrift 
des Plutarch ans Licht zu ziehen und sie mit demjenigen, 
was wir aus der tlhrigen musikalischen Literatur der Alten und 
ans den einzchieii auf uns gekommeni'U i\lusikrestcn erschliossi-n 
koiiiicn, ZU verei Hilgen. Dusc Arbeit war bisher noch nicht 
uuteruommoii ^vu^(l('ll. Der Verfasser selber hielt damals, als er 
die griechische Harmonik ausarbeitete, eine solehe historische 
Darstellung nicht fUr möglieh und erst nachdem er mit dem 
Ahsehlusse jenes Buches zum Verstandniss des von Aristoxenus 
und Ptolemäus aufgestellten Systems der antiken Musik gelangt 
war, hat er an diese historisch chronologische Darstellung Hand 
anlegen um! zuü:lcich das in jener früheren Arbeit nicht voll- 
ständig und niclit richtig Erfasste in einer ihm genügenden 
Weise verbessern können. Der Standpunkt, worauf beide Schriften 
stehen, musste im Ganzen und Chrossen natürlich derselbe bleiben, 
aber im Einzelnen wird der Leser in jener Darstellung des an- 
tiken Systems nur wenig von denjenigen finden, was die gegen- 
wärtige historische Arbeit enthSlt. Sogar die Auffassung der 
antiken Tunarten iu ihrer luu monisclicn Bedeutung hat mehr- 
fach eine andere werden müssen, namentlich was die niixolydi- 
sche Tonart anbetriflt, in welcher der Verfasser durch Hinzu- 
nahnie eines ihm früher entgangenen Musikrestes beim Anonymus, 
sowie durch das endliche Verständniss einer schwierigen Stelle 
im Buche des Plutarch nunmehr eine in der Terz sehliessende 
Dur- Tonart erkannt hat Im höchsten Grade ergiebig sind, 
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wenn der Verfusser sicfi nicht irrt, z\vci weitere Musikreste beim 
Anonymus ^vudrdcu. welclu' sich deutlich nicht als .Mcludicii, 
souderu als zwei antike ßegleituugen — >vir würden etwa sagen 
können: als zwei antike Bässe — ergeben, üeber die Viuliebe 
der Alten für die Benutzung der Terz wird nunmehr bei Keinem 
ein Zweifel obwalten können und die ganze Weise der Harmo- 
nisirung erscheint jetzt unserer modernen Manier viel näher und 
verwandter als man jemals geahnt haben wird. — In meiner 
Daistellune: <lcr iijiechischcu ]lanm»iiik erlaube i<'.h den sich auf 
die Tou^'csclikchter und Ciinjai beziclieuden »Stull in ausflihr- 
liclier Weise aus den Quellen dargelegt zu haben. Welche Be- 
deutung aber jene antiken Stimmungsarten, die unserer Musik 
so ganz und gar fremd sind, bei den Alten hatten, wie sie in 
der Musik praktisch verwandt wurden, das war mir damals 
noch gjiuz und gar unverständlich. Ich glaube, dass in der 
vorliegenden hiblorisclien Bearbeitung der allen Musik aucii diese 
schwierige Fnige eine zieudich gciiiii;('iidc Hcautwurtung gefunden 
hat und dass die uus so ganz und- gai* räthsclliaite Vorliebe 
der Alten für den übermässigen grossen Ganzton in derselben 
Weise sieh als eine nothwendige Consequenz der durch Terpander 
vereinfachten Kitharoden-Scala herausstellt, wie der enharmoni- 
sche Viertelt4m als die Weiterbildung der durch Olympus ver- 
einfachten Aulcicii-Scala irsdu iui. 

Dass auch von demjenigen, was in diesiiii Buche enthnlten 
ist, sehr Vieles der Modiiication und Berichtigung bedürfen wird, 
davon ist der Verfasser selber völlig überzeugt und wünscht, 
dass solche Berichtigungen dem Gegenstande in grossem Maasse 
zu Theil werden mOgen. £s wird aber auch Jeder, dem der 
Gegenstand nicht gänzlich fremd ist, gern zugestehen, das» der 
Verfasser hier zum ersten Male den aus den alten Quellen zu 
entiH'lniicnden Roden flir eine antike Musik^^-csehichte wieder- 
gewonnen hat und dass die Aufgabe, eine Geschichte der alten 
Musik zu liefern, in diesem Buche zum ersten Male gelöst ist 

lieber den Umfang des ganzen Werkes, das hier in seiner 
ersten- Abtheilung erscheint, spricht sich die Einleitung aus; ich 
habe dort auch künslich angegeben, in welch nahem Zusammen- 
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hange die mittelalterliclie Musik der Byzantiner, Occidentaleu 
und Araber mit der alten Musik der Hellenen steht und dass das 
System der antiken Musik unmitlelljar und direkt in die mittel- 
alterliche Musik hintiberreicht uud erst in dieser seinen völligen 
AbsehluBS findet Von der alten Musik selber aber hat diese 
erste Abtheilong nioht mehr als nur die drei ersten Kapitel be- 
handeln können; eine allgemeine Uebersieht Uber das Musik- 
system der Alten — die archaische Musikperiode — und die 
eigentlich altklassische Periode bis uui i iirviiis. Aber auch lur 
diese klassische Teriude miissie sich die vorIic<i'. ude Abtheiluui;:auf 
die Darstellung der Monudik und Instrunientaimusik beschränken. 
Was hier in dem Gebiete der ehorischeu und scenischen Musik 
geschehen^ kann erat in der zweiten Abtheilutig seine Erledigung 
finden, deren Druck sich unmittelbar an diese 1. Abtheilung an- 
schliesst und zwar so, dass die Paginirung beider Abtheilungen 
continuirlich fortUiult. Die fUnf in ihr enthaltenen Kapitel sind 
folgende: 

Die chorische und scenische Musik der altklassischeu Periode. 

Die alte nacliklassische Musik. 

Die Musik der Byzantiner. 

Die Musik des oceidentalischen Mittelalters. 

Die Musik der Araber. 

Iiis Ostern 1865 wird auch diese zweite Abtbeilung mit 
einem die alten Musikreste enthaUcnden Anhange und einem voll 
ständigen Inhaltsverzeichmsse tür das gauze Werk in den üandeu 
der Leser sein. 
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Es war «b be*ond.>.« durch Hegel in Äul'nal mie gckoiiuiieiies 
Princip ftlr die Anorclnimg^ der GeschichU? der alten A"i)lker, duss 
Tiian dem Laufe der Soiiixe voui Aufgang bis 5:11111 Unter;;an«:e folgend 
mit den östlichsten Volkern Asiena begann um! mit (;Jriechen und 
Römern den Schl«j»s macht«. Diese Or lnuiiL: <1( 1 Völker ist aber 
eine ledigiicli geographische und nur nocii Wenige werden mit 
Hegel in der eben angegebenen Reihenfolge der Völker die ver- 
schiedenen anfoinand erfolgenden Entwickelungsstui'eu der Kunst- und 
ReUgionsgesehichte, der Geschichte der Philosophie und der politi- 
schen Geschichte erblicken mögen. Die früher ungeahnten Resultate 
der veigleiehendon Grammatik haben an Stelle dieser geographischen 
eine ethnographische Anordnung treten lassen; viel näher als mit 
Ihren ägyptieohen und phönidschen Nachbarn sind Gtieehen und 
Börner mit den femahliegenden Indem nnd Persern verwandt, und 
swar nicht bloaa in der Sprache, sondern auch in den meisten Er- 
seheinungen des gesammten historischen Lebens; sie sind Glieder der 
weitrenweigton indogermanischen Familie, welcher als eine sweite 
grosse Völkerfimilie der die Völker des westli<dien Asiens nm- 
filssende semitisohe Stamm g^enfibersteht: Assjrer und Babylonier, 
Phönieier, Hebifter, Araber. Daan 'treten die isolirten Aegypter als 
dritter Stamm hinstt. Hiermit ist die Reihe der eigentUchen Cultur- 
völker, an deren Leben sich der geistige Fortschritt der allgemeinen 
Geschichte anknüpft, abgesclilossen. Die Chinesen stehen ausser- 
lialb des grossen weltgeschichtlichen Zusammenhanges, sie verlieren 

h (bulurcii an historischem Interesse, dasö sich gerade die interessan- 
testen Seiten ihres Culturlebens als Knflehnung von den weit nach 
Osten hinwirkenden Indern herausgestellt haben. 

Wettphal , Qejicbichte der Htuik. ^ 
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Für die Darstellung der Religion und Mythologie, Philosophie, 
der Institndonen des Familien-, Gtemeinde* und YerfassangslebffnSr 
der Sitten und Sagen- ist dieser durch die vergleichende Grammatik 
daxgethane ethnogiaphisciie Zusammenhang der Völker festsnhalten. 
Anders indess für die Kunstgeschichte. Nur etwa för die 
Darstellung der Poesie ist jene Anordnung anwendbar, denn An- 
fänge der Poesie gehören wie die Sagen und Mythen nodi in die Zeit, 
wo die später getrennten VlOker derselben Familie noch eine Einheit 
bildeten, und der in jener Urzeit ausgeprägte Charakter, sowie ge- 
meinsame geistige Beanlaguiig hat auch späterhin die Poesien der 
indogermanischen Völker einen gemeinsamen Weg im Gegensätze zu 
der Poesie der Semiten fürtschreiten kissen. Die Entwickelung der 
bildenden Künste dagegen gehört einer verhältnissnihssig spätem 
Zeit un, und nur wenige V(>lker sind selbst^tändig zu einer wirklichen 
Kunst der Aichitectur und Plastik gelangt: die Aegypter, Assyrer 
und Phönicier, Inder und Hellenen; es darf daher nicht befremden, 
das« die bildende Kunst der semitischen Assyrer von den indoger- 
manischen Iraniern adoptirt ist und dass die Inder von der griechi- 
schen Kunst weiter abliegen, als die Asqrrer. 

Die Musik ist ihrem Ursprange nach so alt wie die Poesie, 
denn überall war die älteste Poesie eine gesungene. Aber dieser 
Gesang war schwerlich^ etwas Anderes, als ein sich von der Rede detf 
gewöhnlichen Lebens nur durch gehobenere und feiedichere Aceente 
unterscheidender Tortrag. Nach Form und Inhalt der Poesie können 
schon viele der ältesten Vedenhymnen auf den Namen von Kunst- 
werken Anspruch erheben, schwerlich aber die monotonen Gesänge^ 
in denen man sie Tortmg, filr welche wir das Vorhandenst von 
wirklichen Melodien nicht Toraiissetsen dürfen, l^it einem Worte, ea 
gab eiue uralte Musik, aber mit dieser hat die Kunst des Schönen 
ebensowenig au thun, wie die Plastik mit den fiatzenhallen Götter- 
bildem der Barbaren, wie die Architectur mit den Hütten der 
Nomaden. Die Musik aller noch heute auf jenem Standpunkte stehen- 
den Barbaren hat für die Kunstgeschichte kein Interesse. ^ 

Sicherlich aber dürfen wir bei denjenigen Völkern des Alter- 
thums von einer Musik als Kunst reden, bei denen es eine musi- 
kalische Literatur gab. Dies »ind vor Alli'n die Griechen, bei 
denen seit dem 5, vorchristlichen Jahrhundert die musikuli>eiie Litera- 
tur fortwährend sor^^sam gepflegt wird. - - Auch die alten Völker 
des Orients hatten eine Musik, insonderheit die Aegypter, die 



Digitized by Google 



IH^eitKiig. 



3 



Hebräer, die samitisohen Völker KleinAsiens u.i.w. Unstreitig 
war bei einigen dieser ortentalisehen Völker die Mnaik frOiier ent^ 
wickelt ab bei den Griechen: die Berichte der letateren erwähnen 
«OBdrfioklidi, dasa Phiygier ond Lyder im 7. Jahrhundert ihie Lehr- 
neieter in der Musik waren, dass sie von dorther bestimmte Tofuurten 
ond namentlieb die Ennst der Instmmentatmnsik empfimgen hätten. 
, Wir haben keinen Grand an der' Wahrheit dieser Beridite tn aweifeln, 
findet doch in der bildenden Konst eine ganz ähnliche Rrschoiiiung • 
Stalt Denn in der vor- SginjBtischen Periode steht die Vki^uk der 
Griechen entschieden tiefer al;> die der Assyrer, wie die Entdeckungen 
in Ninivc gelehrt liaben, und es ist mehr tais wulirjjcheinlich, dns6 der 
Orient auch für verschiedono Können der griechischen Architef'ttir 
die Muster geliefert hat Ware uns die Mu^ik i«^ner vorderasiatischen 
V<^lkerschttften bekannt, so würden wir ihr gewiss für eine frühere 
Periode der Geschichte einen höheren Grad der Entwickelung als der 
grieelnsclien zuerkennen müssen. Aber wir kennen sie nicht, denn 
die musikalischen Instrumente jener Völker, die ans dem Namen nach 
Qberliefert oder auch in den Denkmälern überkommen sind, vermögen 
uns nimmennehr ein(Mi Einblick in das Wesen der Musik SU gestatten, 
und noch weniger haben sich die Versuche belohnt, ans dem sonstigen 
Caltnrlefoen jener Völker einen SeUnss auf den Standpunkt ihrer Musik 
ra madien. Mit einem Worte, die Musik der Aegypter und Vorder^ 
asiaten ist uns ein völlig unbekanntes Gebiet Was uns die Griedien 
von der bei ihnen recipirten phrygiscfaen und lydiscfaen Tonart flber- 
lieifeni, ist das Einsige, wotans ein diaiakteristischer Unterschied 
voideiasürtiseher und nationalhdlonisoher Musik sn entnehmen ist 

Mehr wissen wir von der Musik der Inder und Chinesen; denn 
auch bei diesen Völkem gibt es wie bei den Griechen eine musiha- 
Kflcbe Literatur. Diese ist indess bis jetst noch sehr unzugänglich ; 
das. Wenige, was uns davon vorliegt, genügt nicht, um ein Urtheil 
über den Stand indischer und chinesi^^cher Musik gewinnen zu lassen. 
Auch würde man im Irrthuni sein, wenn man diese Literatur flir sehr 
alt halten wollte. Die musikalische Lit« r;itur der Inder ist zwar in 
der Sauski it-piacho abgcfasst, aber nidits »Ii sfaweniger gehört sie erst 
dorn indischen Mittelalter an. Dies f'chliesst freilich nicht aus, dass 
manches darin Ueberiieferte in die Zeit des Alterthnms zurückreicht; 
vielleicht dürfte sich nachweisen lassen, dass den uns überliefei*ten % 
Theorien indischer Musik zum Theil die Doctrin griechischer Musiker 
XU Grunde liegt Dann wttrden also die ItMlef, wie in Midern Seiten des 
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Cnltorlebens, so Aach hier durch YermUdung der heUeniseheii Dynaetien 
in den indobaktrischen L&ndem sich gxiechisehe Elemente angeeignet 
haben. Wir werden die hierher gehörigen Thatsachen bei DarsteUnng 
der griechischen Mnsik berfleksichtigen, im Uebrigen aber vermdgen 
wir ebensowenig der indischen wie dw chinesischen nnd vorderasiati- 
sehen Mnsik ihre bestimmte Stellnng «nsnwdsen. 

Hiemach werden wir einen von den bisherigen Bearbeitern . 
unseres Gregenstandes Verschiedenen Weg einsnsehlagen hsb^: wir 
werden nicht die einseinen Völker des Alterthnms der Reihe nach vor- 
ftihren, um bei jedem einzelnen die uns überkommenen Notizen, 
welche irgendwie auf die Mu5«ik Bezug liaben, zusammenzustellen, 
denn bei der gegenwärtigen Sachlage können uns jene Notizen doch 
nimmermehr ein auch nur annähernd deutliches Bild von der Eigen- 
tiiuijiiielikeit dieser Muöik liefern. Die Musik des Alterthums ist i'ür 
uns keine andere, als oben nur die Musik des klassischen Alterthums, 
die Musik der Griechen, die dann weiterhin auch die der Homer ge- 
worden ist Freilich haben sich Stinunen geltend gemacht, die auch 
die Darstellung der griechischen Muaik aus der Musikgeschichte aufH 
gesdilossen wissen wollen, weil wir auch von der Musik der Griechen 
und Börner eine deutliche Vorstellung un«: nicht zu machen im Stande 
seien. Wir geben gern sn, dass die Musik diejenige unter den griechi- 
schen Künsten ist, von welcher uns die allerwenigsten und unbedeu- 
tendsten Trümmer geblieben sind. Aber auch die poetischen Denk- 
mäler, die der Plastik, Arehitectur, Malerei liegen ftst durchgängig 
nur in trümmerhafter Form vor uns, und es ist eben die Auf^e der 
Wissenschaft, ans diesen Ruinen durch umsichtige und unparteiische 
Oombination den alten Gesammtbau zu reoonstmiren.' Und so dfirfen 
wir immerhin den Versuch wagen, aus dem, was uns von alter grleobi- 
scfaer Musik überkommen ist, die Eigenthümlichkeit griechischer Musik 
im Gegensatse zu der modernen su erkennen. 

Dieser Versuch ist um so nothwendiger, als dieKenntniss griechi- 
scher Mnsik nichts weniger als nur von bloss antiqnarisclieni Interesse 
ist. Sie liegt der Musik der christlichen Welt etwti in derselben Weise 
zu Grunde, wie die griechische Arehitectur, Plastik und Poesie 
den entsprechenden christlichen Künsten. Die Musik des byzantini- 
schen und abendländischen Mittelalters ist zunächst die un- 
$ mittelbare und (;ontiiiuirliche Foi i])(laiiznng der alt griechischen und alt- 
rJimi ( li< 11 Musik. Die alten Tonarten werden auch da im Gesänge 
beibehalten, wo dieser nicht zur Verherrlichung der heidnischen 
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Gdfctpr, sond«ni des christtiehan Gottes dient; mag sich im Laufe der 
Jahrhunderte auch noch so viel Terandert haben, das Fandament der 
niittelalterlichen Tonkunst Ist nacbweisUoh das aligrieohische. Indess 
ist das Gebiet der miMalteiliohen Masik um nicfata kkoer und dureh- 
sichtiger, ak das der alten. Die Zahlbar Autoren Tom ]0. bis 14. Jahr», 
hundert ist freilich gross genug, auch fehlt es nicht an. Musikresten, 
aber gar Vieles bleibt uns nnverstSndlicfa, wenn nicht die analogen 
Erscheinungen des Alterthnms herbeigezogen irerden. 

Wir haben aunüchst au scheiden swiscfaen der Musik des abend- 
ländischen und des byieantinischen Mittelalters. Jedes dieser Gebiete 
Bat sich unabhäng von einander aus dem Altcithum entwickelt, uml so 
fehlt es nicht an bedeutungsvollen Differenzen, die der Sondcnuig 
zwischen orientalischer und ocridontalischer Kirche ent.spivchen. Bwide 
Gebiete haben ferner aiicli da« mit, emainler gemein, dass man etwa 
8t it 'l*'m 9. Jahrhundert auf die Doctrin der erhaltenen Mnsiker der 
alten Zeit zurückging nnd mit der praktischen Musik der damaligen 
Zeit zu vereinen suchte: die Musiker von Byzanz schlössen sich haup&> 
sächlich an Ftolemäus, Aristides, Euiüides, die Musiker der lateini> 
sehen Kirche an Bocthius und Marcianus Capeila, den Uebersetzer des 
Ansddes an. Die altgriechischen Tonarten hatten sich bis damab er» 
halten, aber <die alten Namen Dorisch, Fhrjgisoh, Lydisch, Mixolj* 
disdi etc. waren in Vergessenheit genrthen; man sagte an ihrer Stelle 
1., 2., 3. plagaüsche nnd 1., 2., 3. authentische Tonart, sowohl bei 
Byaantinem als AbendUindem. Die Theoretiker des 10. und 11. Jahr- 
hunderts suchten die ahen Namen wieder hervor, aber weder Bysantiner 
noeh Occidentalen haben die alten Namen richtig restituiit. Ebenso 
holte man för die einselnen Töne der Scalen die längst TefBchonene 
altgriechiscfae Terminologie henror; besondefs aber opexirte man viel 
mit den akustischen Bestimmungen, weldie die Altra von den Ver* 
hiltnissen der Töne gegeben haben, und suchte auch hiemach die dar- 
Tnalige praktisdie Mnsik zu reguUren. Dieses ZurfidKgehen auf das 
Alte war weder in der Pi*axis noch in der Theorie für die mittel- 
alterliche Musik von günstigem Einfiuss. Missverstandene Sätze der 
Alten wurden geradezu zum Fundamente der musikalischen Theorie 
• ■iIinlMMK und Praxis und Theorie tritt hierdurch nicht selten in 
VV iderspruch. 

Soviel an die<?er Stelle ül)er das Yerhnllnifs der mittelalterlichen 
Musik zur antiken. Die Beziehung ist, wir wiederholen es, eine 
doppelte : einmal der unmiiteUiare naturgesaässe Kortsoki-itt der heidni- 
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.mäien Musik mx christlichon unter Beibehaltung der altheidnischen 
Fundamente, sodann die künstliche, aber mis^^glückte Herübernahme 
der alten Doctiin. 

Es ist nun eine sehr interessante Erscheinung, dass auch der 
grösste Feind der dirisüiehen Siehe im Mittelalter, der Islam, in 
seiner Musik gepade se wie jene von der altgriechischen Musik 
ausgegangen ist Die vermittelnde Brücke, welche die giiechisefae 
Musik zu den Arabern hinüberföhrte, bildete das auf den Trümmern 
der macedoniseh-asiaCisehen Dynastien sich erhebende Arsadden- und 
Sassaniden-Beich. Mag immerhin eine noch so grosse Differens swi« 
sehen griediiseher Musik und der dureh die Sassaniden au den Anf* 
bel li golangten Musik bestehen, so liefert doch das ambisebeTon- und 
Notcnsystem den unwiderleglichen Beweis dalUr, daas das System der 
arabischen Musik aut griechisöhem Grund und Boden auferbant ist 
W ir dürfen also nicht bloss von einer unmittelbaren Fortentwicklung der 
giiecliisohen Musik im christlichen Orient und Occident, sondern auch 
im lieidnischen und islamitischen Orient reden. Aber auch bei den 
Arabern wurde ebenso wie bei den Christen der Versuch freinaeht, direct 
auf die in den griechischen Musiiceru enthaltene i lieorie einzugt!li* n, und 
zwar geschah dies von derselben Richtung der arabischen Wissenschaft 
aus, welche die griechische Philosophie und Naturwissenschaft, in- 
sonderheit den Aristoteles einheimisch maciite. Die Schriften des 
Aristoxenus, Aristides u. A. wurden unter genauem Anschluss an den 
griechischen Text den Arabern mundgerecht gemacht. Schon die 
Schriften arabischer Musiker, die uns bis jetzt vorliegen, enthalten 
manches unmittelbar aus dem Griechischen Uebersetete, -wofllr uns 
gegenwärtig das griechische Original Terloren gegangen ist, und wenn 
uns jener Zweig der arabischen Literatur noch weiter ersdiloasen sein 
wird, werden wir ohne Zweifel noch mandie B«ekiiemng des uns 
überlieferton Mat^als griechischer Musiker su wwarten haben. — Von 
den Arabern ging die Theorie der Musik zu den Nenperseni über, und 
so finden wir noch über das Mittdalter hinaus den Einfluss griediischer 
Musik bis tief ins Innera Ton Asien hineinxeichen.*) 

Aotter den Arabern wird sieb walusebeiiilicli andi nooh bei einem sweiten 
«ernttisehen Volke des MittelalteFB eine ans der altgriediischen abgdeitete, der 

bysantinischen vorwnndtc Muäik nachweisen lassen. Es sind dies die christlichen 
, Aethiopen in den Quelliändcrn de« Nils, die man heute gewöhnlich lUs Abyssinior 
bezeichnet. Die Literatur dieses Volke.n ist 7,nm grossen Thoi!»^ oino kirchlieh- 
sacrale ; in einem grossen Theile der handschriftlichen Psahuen und Hymnen der 
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Hiermit sind die Gebiete abgegrenzt, welche wir zu durchwan- 
dern haben, die Muaik des Alterthmns nnd die Musik der mittelalter- 
lichen Abendländer, Bysantiner und Araber, — es sind nicht getrennte 
und je in sich abgeschlossene Gebiete, sondern deutlich erkennbare 
Pfade fähren aus dem Alterthnme in die mittelalterlichen Regionen, 
und überall treffen wir hier auf Versuche einer Bäckkehr za dem ge- 
meinsamen Ausgange, die aber immer unbelohnt bleiben. Nur d^ 
cfarisdicfaen Abendlande war es vergönnt, auf seiner Bahn nach vor- 
wärts m schnaüton, als die Mosikperiode der Niederländer die Brttcken 
hinter sich abbrach nnd frei von dem Zwange antik« und raittelalter* 
lieber Fesseln in geistiger Freiheit eine neue Welt der Musik erSffhete, 
die mit der alten nur noch die allgemeine Grundlage der Tonarten 
gemein liatt<'. Dies ist die Grenze, bis zu welclier wir Iiier die Ge- 
schichte der Musik verfolgen wollen. 

Aetliiopen sind über (Jen Textesworten die Noten Jiinzugefügt. Mit Hülfe des ersten 
Kennern ätlüopittcher Literatur nnd Sprache in unserer Zeit machte ich den Ver- 
such diese Notonzoichen zu entsiffem: es sind die äthiopischen Buchstaben, die 
wir in ihrer Notenbedentang ranächst- als Zahlseichcn in fasse? haben. Ebenso 
haben auch die Araber das griechische Notenalphabet dtirch ihre Zablseichen nm- 
sdirieben. Indens trat der glücklichen Lösnng unseres Versuches, (He iitliiopisrlieii 
Netenzeichen auf die griechischen /.nrückzuführen . die Hinwegbemfung Dill» 
ma n n's nach einer andern Univcrsitüt hindernd in den Weg, und so müge es denn 
hier genügen Andere auf diese niii Hülfe grii chit^c her Musikkenntni«? «ichcrluh zu 
ent^illcrndc Notation der Aethiopcn aufuicrksam gemacht zu haben. Sollten sjch, 
• wie sn erwarten steht, in syrischen Handschriften Notenseieh«! finde» , to 
werden «ach diese ans der griechiichen Musik sich erfcl&ren lassen. 
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Uebersicht der Theorie der antiken Musik. 

Die Geschieht« der antikeii Musik serAOt m swei grosse Ab- 
schnitte, (Jeron Gronzacheide das Ende des dritten vorchristlichen Jahr- 
hunderts bildet. Die erste Periode ist die der schöpferischen Kunst, 
die zweite die der Kunsttheorie, die der im Laufe der Jahrhunderte 
immer mehr welkenden Nachblnthe der Kunst Äur Seite "['eht. In der 
ersten Periode ist «Iiis alte Hellenenland das aii8«dilie».*iliche Gebiet, 
anf das wir angewiesen sind, in der zweiten hat sieh die« Gebiet fiber 
die ganze antike Welt bis in die Grenzen von Indien hinein aus- 
gedehnt. Intere88aiiter ist es jedenfalls, die schöne Thätigkeit der 
ersten Periode zu betrachten, aber fast Alles, was wir von ihr wissen, 
verdanken wir dem Sammelflelss der «weiten Periode, und es wird 
nnmöglioii ftür uns sein, der fiewegu^ des früheren Kunstlebens m 
folgen, wenn wir nicht elnigermassen mit der von den späteren Theo- 
retikern anfgeskeUten Doctrin Tertrant sind. So ist denn vor Allem 
nöthig — nicht etwa die Quellen der antiken Hosik zn überschanen, ' 
deren Betrachtung Yiehnehr der geschichtlichen DarsteUnng der zweiten 
Periode fiberlassai bleiben soll — » als Tielmehr eine kniae Ueberncht 
über die widitigsien Punkte der alten Theorie uns zn ▼öiehaffen und 
uns sogleich in die Zeit zu versetzen, wo die agendich klassiche Musik 
und die wahrhafte Schöpferkraft der Kunst erloschen war, in die 
alezandriniscfa-macedonische und in die römische Katseiseit 

IMe beiden HauptreprSsentaaten der antiken musikalischen For* 
schung, Aristoxenus, der Schfller des Aristoteles, und Claudius Ptole- 
maus zur Zeit Hadrians, legen eine Scala von 15 Tönen zu Gnmde, 
die wir mit un.^eren, aus dem christlichen Mittelalter herrüiirendeii 
Notenbuchstaben fulgendermassen bezeichnen dürfen: 

A HC D BF C a he d ef g a 
Die Scala umfasst abo genau zwei unserer Moll-Octaven (in ab- 
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steigender Bewegung, olme l^iiöluuig der seohBten und siebenten 
Stufe). Diese Scala nannte man „da? volle oder urnftssande System, 
jü»to¥ own^ta^ ■ — (,,voll" oder ntUDfaasend'" im Gegensatze zu den 
weniger umfangreichen Scalen der Irüheren Zeit; „System** ist die 
antike BeseichnuDg für Scala überhaiq^). 

Wir Modernen benennen die einaelnen Töne der Scala als Piime, 
Secande, Terz, Qaarte n. s. w. So oinfeoh haben es sich die Alton 
nicht gemadit, ihre Nomendatur erscheint vielmdir so nnbeqnem 
nnd unuberaiehtlich wie möglich: 

rt Ncte hyperbolaion 
g Paraneto hyperbolaion 
/' Trite hyperbolaion 
e Nelo dieseugmenon .... 
</ Paranete dieaengmenon 
r Trito dieseagmenon 
/i Paratncse 
a Mose 
/ (i Liehanos tneson 
jPParhypate lueson 

Hypate meaon 

D Liehanos hjpaton 
r Farhypate hypaton 
H Ilypate hypaton 

Pioslambanomenofl 

Die Griechen idnd bei dieser Nomendatttr nSmlich ledig^ch 
historisch ni. Werke gegangen. Den historischen Ausgangspunkt 
unseres ^Tollen Sjstemes** bildete eine Octave von E bis «, das alte 
Octachord der klassischen Zeit, dem man in der Tiefe die Töne ^ H 
€ in der Höhe die Töne f hinaufögte. Auf diesem Octachorde 
hatten die 8 Töne bereits denselben Namen, wie spilter auf dem 
vollen Systeme, nur dass man die Zusätze meson und dieseugmenon 
fortlieäs. Hier haben die Namen eiueti guten Sinn: 

9 Nete, die letste (Saite) 

d Pannete, die Torletate 

c TVite, die dritte 

k Panuncse, diu nächstHnittlere 

II Mcso, die mittlere 

6r Lichtin't- . fli'» Z<'i'^f'finger-Saitc 

F Farhypate, die näcbät-erste 

E Hypate , die erste 

In der Ttpfe Aigte man zunäclist die 3 Töne // V I) hinzu; man 
benannte sie mit denselben X^amen, wie die 3 Töne E f (* , welche 
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die 3 tiefsten Time des alten Octachordes gebildet hatten: Hypate, Par- 
hypate, Lichanos; zur Unterscheidung fügte man aber jedem Tone den 
Zusats meson und hypaton binsn: U Hypate hypaton, die erste unter 
den ersten, Hypate meson, die erste unter den n^ittleren — 
denn die tiefsten Töne waren jetzt en mittleren Tönen geworden. 
Späterhin kam als aUertiefeter noch der Ton ^ hinan: man nannte 
ihn ProslamhanomenoB „den ffinangenommenen**. 

_Bfit der Noraendator der 3 in der Höhe hinsugeAgten Siaten 
f ga verfuhr man auf die nSmliehe Weise; man benannte aadh sie 
mit denselben Namen wie die 3 höchsten Saiten des alten Ootachords 
e dei THte, Paranete, Nete, setate dann aber den Grenitiy hyper- 
bolaion hinan, also Nete hyperbolaion, die letate unter den 
übermässigen (n&mlich den übermäs^ hohen). Sollten dieselben 
Namen als Bezeiofannng von e d e dienen, so setzte man diezeug- 
menon, d. h. „unter den getrennten^ hinzu: Nete diezeugmenon, 
„die letzte unter den getrennten". Woher der Ausdruck „getrennte 
mag hier zuerst unerörtert bleiben. 

Am besten wird man die Bezeichnung der griechischeu Töne 
auf folgende Weise übersehen kimnen: 

dlezcu{,'niniif)n hyp^rbolHinn 
Paraiueae Trite rnranctc Note Trite ' Paranete' Nete 




J illXZ^ — p f T==M ■ 

Prosiam- Hypat* P«r> UduBM 4y|Mto Par- LtehaiiM ll«w 

banomeooH h>T >ate _ hypate 

^^^•^BBÄ^''^ ^^"^^^fcfc^*"^ ^^^Mi^^BW^^ "v-' "^^^^^^^m^^^ 

bypaton nieson 

Aul dem voUen Systeme odor der MoU^Doppeloctav lassen sich 
7 Terschiedene Octavenintenralle annehmen: oder aa^Hk^ Ce^.Dd^ 
E e, Ffi G g. Hierdurch werden, wie die griechischen Theoretiker 
sagen, 7 Terschiedene Octavengattungen gebildet 

Die erste Octavengattung umfasst die Töne von der Hypate 
hypaton bis cur Paramese, also von bis A: 

HC D BF G a A; 
das erste und vi<'rte Intervall besteht hier aus einem Halbtone. Diese 
Üctavengattiint^ hcisst die Mixolydisclie. 

Die zweite Octavengattung umfasst die Töne von der Par- 
hypate hypaton bis zur Trite diezeugmenon: 

C D £F G a kcf . ' 
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das dritte und letzte Intervall ist ein Halbton. Dieae Octaveugattung 
heisst die Lydischc. 

Die dritte Octavengattung niniaast die Töne von derLichaoos 
hypaton bis sar Paranete diczeagmcnon: 

D EF ti a hc d, 
m'ti dein iialUtouintervalle an zweiter und sechster Stelle. 8ie heisst die 
Fhiygische. 

Die vierte Octavengattung umfiMSt die Töne von der Uypate 
meson bis zur Nete hyperbolaion: 

KF G a hc d p, 
mit dem Halbtonintervalle an erster und fünfter Stelle. Sie heisst die 
Dorische. 

Die fünfte Octavengattung umfasst die Töne von der Par- 
bypate meson bis zur Trite hjperbolalou: 

das Halbtoninterrall an vierter und letzter Stelle. Sie heisst die Hy- 
polydisdie. 

Die 8«ehste Octavengattung umfasst die Töne von der Licha- 
* nos meson bis zur Paranete hypeibolaion: 

G a ke d ef §y 
das HalbtonintervaU an dritter und vor letzter Stelle. Sie heisst die 
Hypophiygische. 

Die siebente Octavengattung umfasst die Töne von der 
Hese bi« zur Nete hypeiboUuon, oder was dasselbe ist, vom Proslam- 
banomenos bis zur Mese: 

a he d ef g 

das HalbtonintervaU an zweiter und fiKnfter Stelle. Sie heisst die Hy* 
podoriscbe oder Lokrische. ^ % 

So weit die Teehniker der Kaiserzeit (Anstides, Pseudo-Euklid, 
Bacchius, Gaudentius), die hier aus einem uns veiiorenen Theile der 
Aristozenisehen Harmonik schöpfen. Wir Modemen gebranehen von 
diesen Octavengattungen nur 2, nämlich die in a funsere Durtonart) 
und die in r (unsere Molltonart). Bis zum 1 6. JaJirhunderte war unsere 
Miiaik in dieser Beziehung reicher, sie gebrnuchto ausser den Octaven- 
•jrjittiingen in n und r auch noch die Octavengattungen in d,c, 7, f. Das sind 
die Tonarten, welche wir jetzt die Kirdicntöne nennen (der dorisdH«. 
phrygisfhe, hypodori?chf» KirchentonJ: das christlichf? Mittflaltor hat sie 
unmittelbar aus der griechischen Musik mit hinühergenommen, dabei 
aber die Namen der einzelnen Octavengattungon in einer etwas andern 
Weise als das Crciechenthum verwandt^ wovon später die Bede sein wird« 
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Bei den (rricohen also bczcichDen folgende 7 Töne den Anfangs« 
ton der 7 Octavengattungen : 



l>oilfl«ta Fhiyslteli LjAEidi lydiicli 




meson 



Nennen wir den von den Allen angegebenen tiefen Anfimgeton 
jeder Octavengattnng die Frim«, den sweiten Ton die Secunde» den 
dritlen die Terz n. 8. £, also Bfixoljdische Prime» MixolydiMfae Se- 
ennde, Mixolydisehe Ters (abgekürzt Hl, M2y H3) — Lydiache 
Prime, Lydische Secnnde» Lydische Ters (abgdLfiizt LI, L2, L3) n. b. f., 
80 ISest sich die Bedeutang der in dem Tollen Systeme enthaltenen 
15 Töne mitBückaidit auf die Terscbiedenen Ootavengattangen folgen- 
dezmassen darstellen: 
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Es ist also I. B. die Mese « zoglttch Hypodoiisohe Prime, Hypo^ 
phtygisehe Seconde, Hypolydisohe Ten, Dorische Qparte, Pbtygiaehe 
Qninte, Lydische Sexte, Ifixolydische Septime. 

Dies ist die ältere Bezeichnnngsreihe der T8ne, die sogenannte 
dynamische {ovoftaala imta ^waft»}. Es gibt aber noch eine sweite 
Bezeichnnngsart, die uns durch Ptolemäus aufs lusfUhrlicbste ttber- 
I^fert ist, die sogenannte t he tische {ovofutaia Ktaa &&rtv). Hiornacli 
wird iiämlicli in judur Octavongattung der tiefe Schlu.^ston derselben 
oder die Prime, die Hypate meson diesor Ociaveagattuug geuauut, die 
^ecunde beisst Parhypate meson u. s. i. 
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Di« dynamische Hypatff hypaton kann sowohl <lie Prime, wie 
die Secunde, wie die Terz sein u. s. w., je nachdem der durch sie be- 
zeichnete Ton E zu einer Compositon in der Dori.schen oder Phrygi- 
schen oder Lydi^chen Octavengattung gehört u.8. w. Die thetischeHy- 
putc hypaton ist jedesmal die Prime irgend einer Octavengattung, 
die. Mixolydische Prime //, die Lydische Prime i\ die Phiygisehe 
Prime E u* s. w. Die dynamische Hy|»Bto hypaton ist ein conatanter 
Ton (immer der Ton £), die thetiacheHypate Jiypaton ist ein variabler 
Ton, hal aber immer die Geltung der Prime, die HinsafQgang des 
Namms der Oetaren^tang gibt die jedesmalige Tonhöhe an: Lydi- 
sehe, Phiygische, Mixolydische Hypate hypaton {Ax^m «nonv xnmv» 
oder «fronj} vnvxw nveik ^iai» jivXov). 

Fügen wir noch hinm, dass auch die unterhalb der Hypate meson 
und die oberhalb der Nete dlezeugmenon li^enden Töne in den Be- 
reich der ihetischen Beseichnungsweise anfgenommen werden. Die 
thetische Lichanos hypaton bezeichnet dann also die Untersecunde, die 
Parhypatt* hypaton die Unterteiz, die Hypate hypaton die ITnter- 
quurte. der Proslambanomenos die Unterquinte — und e))ens(j tlie 
Trite hyperbolaion die Nono, die Paranete hyperbolaion die Decime, 
die Nete hyperbolaiou die Uudecime. 



Was wir also Kirchentüiie nennen, heissen bei den griechischen 
Theoretikern Octavengattungen. Dict^dben Namen aber, welch»' die 
einzelnen Octavengattungen bezeiclmen, Mixolydi.scli, Lydisch, Phry- 
pscli u. s. w. werden nun noch in einer f?anz andern Bedeutung 
gebraucht, nämlich zur ünterschcidunj:^ der 1 ranspo.sition;<scalen. Das 
aus 15 Tönen oder zwei Octaven bestehende „vidle Sy.-'tem"*, von 
welchem wir bieihf r gesprochen haben , war ein .'/-Moll oder ein Moll 
ohne Vorzeichen. Die Griechen aber Jumaten diese Seala anf jede der 
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Transpositionsstofen erheben, welche uns Modernen bei gleichschwe- 
bender Ttnnperatur (abo ftuf dem Ciavier) ca Gebote stehen. Ari- 
Btoxenns theilt die Oetave, welche von nnserein grossen F bis zum klei- 
nen /*reicht| in 12Halbtoninter7ane (nach gleichsehwebender Tempera- 
tur) und errichtet auf jedem der Halbtdne ein ^ volles System'' (eine 
Moll-Doppelöctav von 15 Tönen). Die Namen dieser Transpositione- 
scalen oder wie die Griechen sagen, totoi, nnd folgende: 
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Hypodorischer Tono8 


3« 


FU 


tief Hypophr^gbch , später iijpoiaätisch 
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c 


Plirygisch 


4» 


rix 


tief Lydlsch, später Aeoli«cli 


1 > 


d 


Lydisch 


6b 


es 
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Itt 
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hoch UixolydiMli, spiter HypcriMtf seh 


4|r 


r 


Hypomiixolydisdi, Hyperphijgbdi. 



Die letzte dieser Scalen ist nur die höhere ()f'(a\ e d»M- ersten (lly- 
podori.sclien in F). In der Zeit nach Aristoxtiims kommt auch noch die 
höhere Octave der zweiten U'i^) und dritten ((»') in Aufnahme) und so 
treten zu jenen 13 Scalen noch 2 weitere hinzu: 



21^ 



fi* Hyperäoh'sch 
g Hyperlydisch. 

Entspricht die tiefste Scala (Hypodorisch) unserem /*, so folgt 
von selber, das» die folgende in Fü^ die nächstfolgende in G bt»- 
ginnt n. 8. w.; denn in der ang^ebenen Reihenfolge liegen die An- 
fangstöne der Scala; lant den Berichten der alten Theoretiker immer 
ein HalbtonintervaU von «nander fem. WeshaN» wir aber bereditigt 
sind) den Prodambanomenos des Hypod«»isehen als unser Fm fassen, 
wird sich erst spSter s^en lassen. 

Die Scala also, welche wir oben bei Besprechung der Octaven- 
gattungen zu Grunde gelegt hatten, war ./-Moll oder der Hypo- 
lydische Tonos» Dasselbe, was wir in Be^ug auf dies .-/-Moll saarten, 
f^ilt auch von den übrigen Truns[)i>sit!on8Scalen: eine jede hat ihren 
Proslambanomenos, ihre Hypate hypaton, ihre Meso u. s. w. ; ins- 
besondere ii><t feätzulialtfin , dass in jeder Transpositionsscala die 7 ver- 
schiedeueo Octavengattuagen genommen werden können, 2. B. 
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hypatun iiiesuii ilicxcugiiictioii hypfrbolaion 

Es wird also die iiy poiloriüche Octaven »^attung nichtblosain 
der Scala ohne Vorzeichen (Tonos Hypolydiu:^) goseUt: 

a h c d e f g a, 

sondern aoeb in den Scalen mit 2, 3, 4, 5, 6 u. 0. w.: 

im Tonos Lvdio.-i defgmhcd 
w n Fhi^rgios e d et f g at 6 « n. s. w. 

Ebenso die lydiaohe Octavengattung: 

im Tonos Lydioi f g a ^ e d e f 
w « Phrygioe e d et f g at h e 
„ f, Donos ö e det et f get 

Die pbrygiflche Octavengattnng: 

im Tonos Ljpfios g ü h t d e f g 
» , FhiygioB f g at h e d et f 
n w Dorios et \f get at b c 



k 0. s, w. 



det et u, t. w. 



Die doriacbe Octavengattung: 

im Tonos Lydios a k e 
» n PiuTgios g at k 



d e r 9 
€ d et f 

b e det et 



a 
9 



Dorios f get at h c det et /* «. s. w> 
nnd so alle Qbrigen OctaTengattungon in jedem Tonos, ebenso wie b^ 
uns die Moll* und Dnr-Tonart nnter jedem Voneidien genommen 
werden kann. 

Indess waren nicht alle Tonoi in gleich häufigem Gebrauch. Am 
lüiufigaten der Tonos Jlypolydios und Lydi**? {ohne Vorzeichen und 
mit 1 sie kamen in jeder Gattung der Musik vor. Am seltensten 
diejenigen ) welche unseren Kreu28calen entsprechen. Denn der tief- 
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hypophrygiflche der tief-lydisebe (dt)^ der tief^hypolyduche 

(Gu) mit 3, 4 und 5 Krenseii lind fUr die Praxis gar nicht nachsu- 
weisen, sie scheinen vielmehr nur der Theorie ansagehören,' bis in der 
Zeit nach Aristoxenus die höhere Octav des tiof-bypophiygischen (fis) 
- für das Instramentalspiel der Aoleten in Aufnahme kommt Der hoch- 
mixolydische («) mit 1 Krens kommt schon vor Aristoxenus bei den 
Aoleten und Batharoden, der tief-phrygische iff) mit 2 Kreuzen bei 
den Auleten vor. 

Dagegen sind schon früh sämratUche b- Scalen im Gebrauch, 1 \^ 
bei Kitharoden, die mit 1, 2, 3 |^ bei Auleteu, die mit 1, 2, 3, 4, 5 ü ^ 
in der Chor-Musik oder Orchestik. 

Ausser der Ordnung, in welcher wir oben die Transpositions- 
Scalen, der gc wi hiiHchen Anirtibe der Alten loltrcrHl . aufgezählt haben, 
war den Alten auch die Anordnung nach dciii i^niiiu ncirkel bekannt, 
für welche sie die Be'/;eichnung „Tetrachord-Genieinschaft**' (xarä jtn^ä- 
XO(fÖa noiviovia) haben. Die Mese oder der Froslambanomenos des 
einen Tonos, so sagen sie, ist jedesmal die Uypate meson des anderen 
(Aristid. S. 25): 



>^ FJuTgiach 



M4M Hypate 



Hypofftrygiseh Q^ ^. ^^ d 
^ Lydisch 

Bypolydiseh * 

/ 

% Hoch-Mixolydisdi e^- — 



Diese Verwandtschaft der Tonoi nacti dem Quintencirkel ist für 
die Praxis der Alten von hoher Bedeutung, wie sich schon daraus er- 
geben hat, dass sich die einzelnen Arten der Musik, Orchestik, Au- 
letik, Kiihaiodik nur solcher Tonoi bedienen, die unter sich nach 
dem Quintencirkel ausammenlAngen: 

■Die Orchestik aller Tonoi Ton 6b ohne Vorzeichen 
« Aulelik „ , ^ 3i> biä 2t)(oder 3|(). 
„ Kitharodik , « - l»'*^ 
Ebenso auch späterhin (in der Kaiserzeit) die Hydrauleten aller 
Tonoi von 3 bis 1 ^. — Die Ordnung der antiken Tonoi nach dem 
Quintencirkel würde also folgende sein: 
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BDor. 



& |F Hypodor. 
^\)^ I f Hyperphrjg. 



Hjfperdoriseh 



T. Hypol jr. l^ypOBeo}. m» 



Ii 



T. Lyd. Aeol. Cii 



I 0 Phrygudi 



IIv|K'liiol!S<'ll fis- 

T. Hypophryg. itlypoiast. Fi» 



4 



G Hypophryg. 
g Hypeiijd. 



d lofdiMh 



T. Phiyg., iMt. H 



II.Mix.HypetfMt.eh) 



A Uypolydiäch | 



Die Abkfinrongen T. und H. bedeuten Tief-(Lydiseh) und Hoch- 
(Mixalydisch). — Ein jeder Tonne hat, wie sieh Mer ergibt, zanachet 
2 verwandte Tonoi, mit denen er in TetraehoFd •Gemeinschaft steht, 
und zwar können wir den einen den zunsichtit vorausgehend«^!! Tonoa 
nennen (mit einem \} mehr oder einem C weniger), den andern den zu- 
nächst folgenden Tones (mit einem y weniger oder einein ^ mehr). 
Nach unserer Art zu reden: wird die Oberdominante einer Scala zur 
Tonica erhoben, so entsteht die nächst folgende Scala; wird die 
Unterdominante zur Tonica erhoben, so entsteht die znniichst voraus- 
gehende Scala. Dies Verhiiltniss spricht sich in der l^omenclatur durch 
die Vor^tzsylbe Uypo und Hyper aus: 



et Hyperdoilech ^\ 

f Hyperphryg. 

'^If g Hyperlyd. 

I) e Hyperiast»^ 

fi» Hyperiol. 
Weitphat, Getdilehto der MiMlk. 



j^^^ Dorisch ^ F Uypodorisch 

G Hypophryg. 

// liypolydisch 
|||^Hyp<»ia«t. 



j?g e Phiyg. 
^ d Lydiscb 



h et» Aeol. 



2 
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Mit der hier besprochenen Verwandtschaft nach dem Quinten- 
cirkel steht eine eigenthümliehe Gestaltung des Systenies oder der 
ScaUk im innigsten ZaaamnieDhttnge. Bisher haben wir von dem Sy- 
steme mit 15 Tönen gesprochen, es gab aber daneben auch ein System 
oder eine Scala von nnr 1 1 Tönen (Hendekaeliord), durch welches 
zwei nadi dem QQintenciikel Terwandte Tonoi mit ^naader Termittelt 
werden^ z» 6* 

Phrygisch c d e /' g as b c d es f g as b c 

GABede$fgasbc 

Hjpoplu-yg. A ü e d es f g a b c d et f g 

d9fgakcde$fg 
Lyditoh )f\d 9 f 9 ü i c d • f $a b e d 

Die zwischen dem Phrygisch en und Jlypoplirygischen Systeme 
(r-MoU und C-Moll) in d«r Mitte stehende Scala von 1 1 Tinien ist in 
seiner tieferen Partie ein (7-Moll, in seiner höheren Partie ein r-Moll, 
denn dort enthält es Ifii Ton hier den Ton ns, es ist also unten 
Hypoplirygisch , oben PJirygisch. — Eben so die zwij^chen dem Hypo- 
phiygischen (&>MoU) und dem Lydischen (i^-Mollj in der Mitte 
stehende Scala. 

G A B e d M f^ff M b Iß 
Hypopliiyg. ^ 

Hypophryg. 
deTgabcdesfg 
Ljdisch 

Auf einer jeden dieser Scalen lassen steh also 2 verwandte Tonoi 
des Quintenciricels je vom Umfang einer Octave darstellen. Man be- 
seicfanet sie nach dem auf ihrer unteren Partie hercsdienden Tonos, 
die erste Scala also als ein Hypophrygisehes, die s weite als ein Lydi- 
sches System, nnd swar als das Hypophrygische Synemmenon- 
System, als das Lydisdie Synemmenon-System n. s. w. im Gegen* 
aatse sn der oben besprochenen Form dee Systems von 15 TOnen^ 
welches durch die Namen Hypophrygisches DieseQgme.non- System, 
Lydisches D lesen gm enon*SyBtem davon nntenchieden wird. 

Somit gibt es för jeden Tonos swei versdiiedene S^rstanSi Das 
Biesengmenon^System enthilt swei gleiche Moll-Octairen, eine 
tiefere und eine höhere, das Synemmenon »System nur die tiefer« 
MoUoctav, statt der höheren aber bietet es drei Töne dar, welche die 
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Schlusstöne auf dem Diezeogmenon-Systeme des zunäcbat voraua- 
gehenden Tonos sind: 

Hypoplir. Synem. G J B c d es f g 9» b e 

Dieseng. GABcdwfgt^ b e d e$ fg 

Lydisch. Synem. de /"gab e d tm f g 

Diezeug. d r f g a ö c d e f g a b c d 

Hyjjoljd. Synem. A II v d e f g a }> cd 

Diezcug. J/Icdefgah c d e / g a 

Hochmtx. Synexn. ^fisgahedei g a 

IMeseng. «fiMgmhcd^^Bgmhedt 

Die acht unteren Töne des Synemmenon- and Diezeugmenon- 

Systctnes desselben Tonos sind völlig gleich, sie haben daher auch die 

Namen gemein: Proslambanomenos — Hypate, Parhypate, Liclianos 
hypatou — Hypate, Parhypate, Lichanos meson — Mese. Die höhe- 
ren Töne des Synemmenon-Systemes haben ds^egen ihre eigne Nomen- 
clatur: 



A H c d 
A U e d 




Trite, Paranete, Nete diezeugmenon heisät der dritte, vorlet/.tc und 
letzte nnter den getrennten Tönen, Trite, Paranete, Nete synem- 
menon heisst der dritte, vorletzte und letzte nnter den vei bundenen 
Tönen. Man war nämlich seit alter Zeit her gewohnt, die Scalen 
in Tetrachorde oder Quarten zu theilen: 

A If ' f <i a h 'c d e f g a 

A j y c d^ e /' g 

Obne den ent später Unsagefügten Frodambanomenos ^ m berficic- 
siolitigen, sagte man ron der ersten der beiden Scalen, sie be-. 
stftnde ans den vier Tetrachoiden if «, ea, he, ea\ die awei tieferen 
nnd die nrei hdheren dieser vier TetrMhorde waren je mit ein- 

ander verbunden, d. h. der höchste Ton des tieferen Tetracbordes 

war ungleich der tiefste Ton des höheren Tetrachorde«; das zweite 
und dritte Tetrachord aber ea und he waren nicht verbunden, sondern 

2' 
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durch daä Ganztonintervall ah von einander getrennt, daher nannte 
man die.«o Töne die getrennten. 

In dt'i zweiten vorlieL';''!iden Scala war aber ancli das dritte Te- 
trachord ad unmittell»;ii- mit dem voran.-^irehenden durch den beiden ge- . 
meinsamen Ton a verbunden, daher für die Töne ö c ä dieses Tetrap 
chordes der Name: verbundene Töne. 

Es gab nun aber iiir jeden Tonos auch noch eine dritte Art des 
System es, in welcher das Synemmenon- und Diezentgmenon-System 
mit einander vereint waren. Diese Vereinigung w8re sclion dadurch 
eneicht gewesen, dass man in das Diezeagmenon-System den eigen- 
thOmlichen Ton des Synemmenon-Sjstemes, n&nHch die Trite synem- 
menon, die den Leitton vom unmittelbar voian^gehenden Tonos bildet» 
eingeschaltet hStte, etwa: 

Trite §yn. 

j4Hcdefga[b]hcäefga; 

man schaltete aber statt dieses einen Tones die sämmtlichen Töne 
synemmenon ein: 

AI B e d e f g ü (aTT) A*crfT7^J*fl", 

was man auch so auffassen kann, do^s man dem Synemmenon-Syi^tem 
des Tonos noch die 7 letzten Töne des Diezeugmenon-Systemes hin- 
gei%t habe: 

A H € d • f § ü b'cd\h^'dT~f''iH 

So verfährt wenigstens die Theorie. Wie sie da^iu gekommen, diese 
Töne c d überflüssig zu wiederholen, wird sich später zeigen. 

Das Vorliegende wird genügen, um sich tiber die alten Tonsy«?teme 
und Transpositionsäcalen vorläufig zu orientiren. Woher aber kommt es, ' 
dass dieselben Namen, welche zur Bezeichnung der Tonoi oder Transpo- 
siüonsscalen gebraucht werden, auch als Namen der Octavengattungen 
erscheinen? Um sich diese scheinbar höchst wunderliche Thatsache zu 
erklären, muss man festhalten, da.s^ die Scalen mit ^ und ohne Vor- 
zeichen die Sltesten sind. 8ie sind & 15 zusammengestellt mit An- 
gabe der dynamischen Geltang der einzelnen T&ne und ebendaselbst 
ist angegeben» welche Töne die Anfangstdne oder Primen (nach 
griechischer Terminologie die thetiachen HypaCai meson) der sieben 
Oetaveagattangen sind* Auf dieser Tabelle zeigt sich nun, dass dar 
einsige den 7 alten Transpositionsscalen gemeinsame Ton der Ton /"ist. 
Das war der Ton» von welehem man bei der Bezeichnung deMelben 
ausging. In der Sesla F (not 4 |» ist es der Gnindton der Hypo- . 
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doriseil«!! OetavengaUnng, daher nftnnte man die ganxe Scala den 
Hypodorischen Tonos. In der Seala G (mit 2 1>) ist f die Prime der 

Hypophr}^gi8chen Octavengattung, daher übertrug man auf sie den Na- 
müii Hypophrygiseh. Es ij^i ferner der Ton /' die Prime der Hypo- 
lydisehon Octavengftttiinfr in der ScitLi. / (ohne Vonteichen ) , die Prime 
der Dorischen in der Sealn H (mit 5!^), die Prime der Phrygi'^chen in 
der Rcala r (mit 3 die Prime der Lvdischen in der Scala«/ (mit l p), 
die Prime der Mixolydischen in der Scala es (mit 07), tmd so ist auf 
jeden Tonos der Name derjenigen Octavengattung übertragen, deren 
Prime durch den in ilim voriconimenden Ton f gebükiet wird. Diese 
fievorzugung des Tones fVil^ni sich freilich nur daraus erklären, dass 
derselbe in irgend einer Beziehung Ton einer besonderen Bedeutung 
war — worin diese bestand, kann uns Torlänflg gleichgültig sein. 



Wlr^ müssen jetst «i den 7 Octarengatttangen surQcl^hrea. 
Wenn wir oben nnter Zoginndelegiiiig der Hypolydisdien Sesla (ohne 
Vonseichen) den Ton a als die Hypodorisdie Prime, A als die Mix<K 
lydisdie Prime, e ds die Lydisdie Prime, als die Phrygische Prime, 
e als die Dorisahe Prime, f als die Hjpolydische Prime, ^ als die 
Hypophrygisohe Prime nnd die folgenden Töne als Secnnden, Terzen 
n. s. w«' geftsst haben, so sind wir daau insofern berechtigt, als die 
Techniker die T5ne r u. s. w. in der angegebenen Wdse den 
Anfangston der Octavengattung oder die thetische Hypate hypaton 
nennen. Aber war dieser Anfangston der Octavengattung auch zu- 
gleich derjenige, in welcher die Melodie abschlosB, war sie wirklicher 
Grnndton oder Tonica? Im Systeme unserer Kirchentonarfen hat "der 
Anfanff'^t'Hi der Scala alierdm^H die Bedeutung der Tonica für Melodie 
und Harmonie, aber dies low i'i>t noch nichts für die Griechen. Denn 
das SYstem unserer Kircheutöne hat sich erst am Ende des Mittelalters 
herausgebildet, es ist durchaus nicht das der eigentlich mittelalterlichen 
Tonarten. Wollten wir von der Behandlung der Kirchentöne einen 
Schlüge auf die griechische IMu^ik machen, so müssten wir wenigstens 
von ihrer Behandlung im Mittelalter ausgehen. Nun haben wir aber 
die bestimmtesten Zeugnisse, dass im Byzantinischen Mittelalter die 
7 Octavengattungen die Melodien nicht in der (thetischen) Hypate hy- 
paton, sondern in 'd^r Meseabechliessen, und ebenso reden die Musiker 
des abendländischen Mittelalters vom Schlüsse der Tonart in der Media, 
worüber der aweite Tbeil dieser Schrift das Nähere enthshen wird. 
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Auch fBr die alten Oetaveiigattangen hatte die ihetiadie Mefee» die 
wir bisher die Quarte genannt haben, eine besonders hervorragende 
Bedeutung. Die Aristotelischen Ptobleme > über Musik berichten, 
dass alle guten Componisten vorwiegend auf der Meee verweilen, und 
wenn sie dieselbe verlassen haben, doch immer wieder an ihr sorüek- 
kehren, was bei keinem andern Tone in dieser Weise der Fall sei^ 
Der häufige Gelirauch der Mqsc sei so nothwendig flir das Colortt der 
griechischen Musik, wie bestimmte Partikeln für das Colorit der 

Sprache wer ^]r\\ lieser Partikeln enthalte, verrathe sich als Aus- * 

länder und ebenso ven-athe sich durch seltenen Gebrauch der Mese der 
schlechte Componi.'^t. Pnher stimme man auch stets nach der Mese: 
sei sie falsch gestimmt, so erklangen auch alle übrig, n Töne unrem; 
sei sie richtig gestimmt und die anderen Töne unrein, so zeige sich 
die Unreinheit blos bei diesen, nicht aber bei der Mose. Das Letztere 
wird auch anderweitig bestätigt, denn ganz dasselbe sagt Dio Ciury- 
aeat. d8, 7. 

Daaa unter der Mese , von der die Bede ist, nicht die dynamische 
Mese (die Ultle des 15saitigen Transpositionsscab n- Systems), aon^ 
dem die thetische Mese d. h. der vierte Ton der Octavengattnngen 
gemeint ist, braucht schweriidi erst bewiesen au werden. Denn wie 
wäre es mfigyoh, dass, wenn s. B« bei Zugrundelegung des Hypolydi* 
sehen Tonne eine Gomposition in Hypophiygischer Octavengattung ge- 
zielt würde, sSmmtliche Töne frisch klingen sollten, blos weil die 
dynamische Mese falsch gestimmt sei? Es bleibt^also niditi übrig, 
ab unter dar Mese die jedesmalige Quart» der Octavengattung zu 
verstehen, die Quarte also ist es, welche überall durchklingt, 
welche das Geftihl immer festhSlt, SO sehr, dass wenn sie falsch 
gestimmt war, auch die übrigen Töne falsch SU klingen schienen; 
die Quarte ist es, die am häufigsten gebraucht, auf der am längsten 
verweilt und zu der schliesslich zurückgekehrt ist, wenn sie Ver- 
la.^ war; sie ist es endlich, nach welcher das Ii^trument gestimmt 
wurde. 

Hat nun al pr die Mese oder Quarte diese pravalirende Bedeutung, 
so gehört andrerseits auch die ITypate meson und deren Octave, die 
Nete diezeugmenon, zu denjenigen Tönen, welche den Charakter 
der Tonart bestimmen, da sie von den Technikern als Anfang und 
Schluss der Octavengattung hingestellt werden. Es könnte das Letz- 
tere awar auch den Sinn haben, dass der Umfang einer in einer be- 
stimmten Octavengattung gehaltenen Melodie sich innerhalb der Hypate 
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meson und Note diezeugmenon als den beiden Grenztonen bewegtOi 
aber die etlwltenen MusiknstB seigen sümmtlich , dass dieser Umfang 
keineswegs gewahrt wurde, und wir müssen daher die Bedentüng, 
wekhe die Techniker jenen beiden Tönen geben, anf den hwmaai- 
schen Chamkler der Tonart beaieben. 

Die Töne abo, duroh wekhe der Chaiakter der 7 Oetaven- 
gmltungen bestimmt wird, sind folgende: 



Hyp. 



Meoe Ncte 

(li(>z. 



Hixolyd. 

Lydüch 

Phiygiaeh 

Dorisch 



Hj-poljd. ^ 



Hn«>i*^- ['->'' j ^ r I 



Hvpodor. 
Lokriäcli 



m 



Hieidiirch ist wenigstens im AOgemeinen die Natnr der alten 
Tonarten oder OctaTengattnngen scharf bestimmt, indem sich ergibt, 
dass die tbetische Mese die Tonica ist. Gehen wir z. B. von der 
Lydisdwn Tonart aas, so stehen uns für die Aositihning derselben 
15 T5ne an Grebote, in der Hypolydischen Tkanspositionsscala 
folgende: 



Hyp. 



Nete 
dies. 



AHtdetgah9d»tg% 

Mit welchem Tone eine in Lydischer Tonart geaetate Melodie 

schliesat, ist uns nicht gesagt , aber wir wissen, dass die prHvalirendett 

Töne <• und / sind, und zwar von diesen beiden insbesondere wieder 
der Ton f als die Mese. Es muäs mithin (in der vorstehenden Scala 
ohne Vorzeichen) der Ton f die Lydische lonica oder die tonische 
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Primc, der Ton r die Oberqninte od et Unterquarte der Tonica oder 
die Oberdominante sein. Alle Angaben de» Aristoteles über die Be« 
dentimg dieses Tones /' erklären sich nnnmehr von selbst Er ist der 
GTnndton — ebo nach ihm- wird gestimmt, er ist der durchaus noth- 
wendige Ton, auf dem man am meisten verirdli und auf den man, 
wenn man ihn veilassen hat, sehlieeslieh wieder Barflekkommt; — als den 
Gnmdton hSlt ihn unser Ohr fortwährend fest ttnd besieht alle andern 
Xdne auf ihn, dergestalt, dass um, wenn er nicht rein gestimmt ist, 
auch alle diese fibrigen Töne, eben weil wir sie aaf ihn bm)hea, 
unrein klingen. 

Wollten wir dagegen c als Lydische Tonica fassen, so würde die 
Mese /'die Oberqaarte sein. Dann hat Alles, was über die Bedeutung 
des Tones /"berichtet wird, keinen Sinn. Die Lydische Tonart der 
.Alten ist also nicht, wie man bisher annahm, unsere Durtonait 

e^de/'gahCf 

sondern genau dasselbe, was man im Systeme der KirchentBne als 
lydisoh beceiehnet: 

ein Dur mit übormässiger Quarte h statt b. — Wir müssen mm schon 
hier darauf hinweisen, daäs die vulgäre Meinung, die antike Mubik 
sei unison gowosen, nur auf einer niangelhartpu Benutzung der Quellen 
beruht. Unison war allerdings der Gesang, Mehrstimmigkeit aber 
wurde durch die Instmmentalbegleitting hervorgebracht, was man vno 
rtiv ojör}p HQoveiv nannte, und über die Art und Weise dieser Begleitung 
besitzen wir sehr wichtige, weiter unten zu behandelnde Quellenangaben, 
die alle bisherigen Zweifel an der Mehrstimmigkeit alter Musik sofort 
abschneiden werden. In der oben behandelten Stelle redet nim Ari- 
toteles von dem Spiele auf dem Instrumente. Nehmen wir aa, dass 
die Lydische Tonart unserem o-Dur entspricht, so würde die gziacfaische 
Musik mehr als barbarisch sein. „Hat der Spielende die /^Saite ver» 
lassen, so kehrt er schliesslich immer wieder auf sie zurück*^, sagt 
Aristoteles, es würde also unter jener YonnissefaBung au der Tonica e 
im Schlüsse die Oberqaarte f angegeben, es würde also geschlossen 
mit einer absoluten Dissonana. Und doch sagt derselbe Verftsser der 
Probleme 19, 39: „vor dem Schlüsse gehei» die Töne des Gesanges und 
des begleitenden Instrumentes in der Weise auseinander, dass wir 
durch die hier entstehende Dissonans peinlich afScirt werden, h\n am 
Schlüsse die dissonirenden Accordtöne aufhören und hiermit ein so 
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befriedigter ESndruek entetehl, due wir die peiöliehe ünbefriedigdieit» 
die unser Ohr Torher empfand, veigeflBeii*^ Wie wire es möglich, 
dase Anstoteies so gesprochen hätte, wenn sar sehliessenden Tonica c 
der Qoarlaooord /' angeschlagen wMze? 

Bs darf also als feststehend angesehen werden, dais die Lydisdie 
Tonica nieht e, sondern f war, und dass überhaupt nicht die thetische 
Hypate hypaton, sondern die tlietische Mese der Grundtoti oder die 
Prime der Tonart war, während die ilypate hypaton die Bedeutung 
der Oberdoininante (Obewjiiinte oder Unterquarte) hatte. 

Die Frage naeh den alten Tonarten ist aber hiermit noch nicht völlig 
beantwortet Was die späteren 'J henn tiker Octavengattungon nen- 
nen, luiiiMif' man in der kla*!si.sc]t 'ti Zeil iiarmonien (,.Harmonie" war 
nämlicii der ahe Ausdruck lür Octave). Von den einzelnen Namen 
der Harmonien oder Octaveagattungen kannte die frühere Zeit noch 
nicht die Namen Hypodorisch, Hypophrjgisch und Hypolydisch;^ Von 
diesen drei Tonarten wurden die swei essteren nach griechischen Volks- 
stammen benannt, und zwar sagte man, wie Plato*s Schüler Herakli- 
dea PonticQs bei Athenaus 16^ 624 angibt: Aeolische Harmonie statt 
Hypoderiseh, und wie aus swei weiteriiitt xa bespieehenden Steflen des 
Pollint und Ptolem&us erhellt: las tische oder lonisehe Harmonie 
statt Hypophiyglseh. FfirHypolydiseh dagegen sagte man frtther nach- 
gelassenes oder tiefes Lydisdi: epaneimene oder aneimene Lydisti. 
Die aÜte Beseidinmig der Harmonien war also folgende: 

Aiolisti in a (später Hypofloristi) 
lasti in g (spater Hypo[)hrjgisti) 
• epaneimene Lydisti in /'(später Hypolydisch) 
Dortati in e 
FbatjgßMÜ in d 
Lydisti in c 
Mixolydisti in A. 

Damit aber war die Zahl der Harmonien nicht abgeschlossen. Es gab 
auch noch eine Lokristi, deren sich Pindar und Simonides hiiufig bc- 
diente!>, die aber später ausser Gebrauch kam (Heraclid. ap. Allien. 14, 
f>25), wie PoUnx 4, 65 ^ngt, eine Erfindung des Philoxenus 'luln^trov 
io tvQtfftaf woliir verniuihlich zu lesen i>t: iwoxo/rot» nfntjuu. Aus den 
Technikern (Euklid. 10} wissen wir, dass die llypodorische Oetuven- 
gattun^ in a auch den Nmnen der Lokrisclien frihrte, e?: bezeichne* 
also die Octavengattung in « entweder die Aeolische (Hj podorisehe) 
oder die von ihr verschiedene Lokrische HarmoDie. Beide Harmonien 
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waren venehieden, aber ihre thetieehe Byj^ato meeoa wurde dinreii den 
gemeineameti Ton a gebildet. 

Ferner gab es eine Syntono-Iaftti und eine epaneimene lasfei. Von 
beiden redet der alte Diohler Pratinas (Beigk poet lyr. fragm. 5); er 
sagt ninüitib, er wolle weder der Hnse der S]mtono*Iasti| nocb der 
epaneimene lasti folgen, sondeni das in der Mitte li^ende Gh>biet des 
Gesanges, die Aiolisti» besehreiten. Die lasti ist die Tonart in ^, 
die Aiolisti die Tonart in a, also bdde Tonarten sind einander nn- 
mittelbar benachbart Sagt also Pmtinas, dass die Aeolische Tonart 
in der Mitte zwischen zwei laatischen liege, so können mit den letzteren 
nur zwei Tonarten in g und // gemeint sein: die eine von beiden 
— entweder die aneimene oder die Syntono-Iasti — ist also die 
Tonart in g und mit dem gewöhnlichen lasti identisoli. dii- andere von 
beiden i t i lna der Octavengattung nach mit der Mixoiydistiin h zii- 
sammentalleiidf' Harmonie. 

Von besonderer Bedeutung ist eine Stelle der Platonischen Re- 
publik 3, 398, wo die Harmonien ihrem Ethos nach kurz charakteri- 
sirt werden. Auch Aristoteles bat in smner Bepublik 8, 5 auf diese 
Stelle Plato's Bücksicht genommen. Von den üblichen Tonarten, meint 
Plato, müssten einige wegen des in ihnen herrschenden nomfinnlildieny 
krankhaften oder maasslosen Charakters ans der Praxis verbannt werden: 
nämlich die Miacol/disti, die l^tonolydisti nnd ähnlicbe weil $n an 
klagend (^fQMiAMf , Uv^mSn^), die chalara lasti nnd ehahm Lydiati 
well sie an ansgelaasen und sinnlich seien (futkaoNd, av/mvtmal), Ari«' 
stoteles sagt in der beaqichneten Stelle aneimwe statt des von Plate 
g^vanehten chalara, mithin ist chalara lasti dasselbe, was die anei- 
mene lasti des Pratinas ist, nnd chalara Lydisti ist mit aneimene oder 
epaneimene Lydisti (d. h. der Hypolydisehen Octavengattung) identisch. 
„Beizubehalten*^, fUhrt Plate fort, „sei bloss die ruhige maassbaltige 
Doristi und die den refigiftsen Zwedcen dienende enthusiastische Phry- 
gistL^ Hier werden also im Ganzen folgende Harmonien genannt: 

i Mixolydisti in ä 
Svntonolydisti a 
u. ähnliche 

mauslos j*****""®'*'^ ^^^'^ chaliira Lydisti g * 
lanelmSBe oder cbalaia TutI f 

rahig: Doristi t 

religiös! Fhiygisla i 

Kiu alter Commentar zu diesen 6 Tonarten ist bei Aristides erhalten, 
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der dazu die Noten angibt, theiU in LydiMher, tbeUs in Hypolydischer 
TinanspoeitionMCftla. Rednoiren wb diese Notentabellen auf die Hypo- 
lydische Traitfpontionacala (ohne Voneiohen), so ist nach Aristides* 
Angabe der Ton d der höchste Ton in der Phrygiächen, e in der Do- 
rischen, f in der Aneimene Lydisti, g in der aneimene lasti, a in der 
Syntonolydisti, A in der Mixolydistl. Zu bemerken ist hierbei, dass 
Ariätides Btatt aneimene and chalaru laäti, aneimene und chalara i^y- 
disti, bloj»s lasti und Lydi.sti sagt (mit Weglassung des von Plato resp. 
Aristoteles gebiuu' hten Zusatzes) und dass er die Namen Sjntono- 
lydigti und lasti uingesteilt hat: den Namen lastl zu der Tonart in 
den Namen Syntonolydisti zu der Tonart in g. Weshalb hier der Text 
verändert werden mus^, braucht hier nicht gesagt zu werden, denn ^ 
wird sich ans dem weiterhin Folgenden von selber eq^eben. 

Die Tonart in c (die eigentliche Lydisti) ist von Plato nicht aub- 
drücklieh genannt. Sie ist ohne? Zweifel enthalten in seinen Worten: 
klugende Tonarten sind die Mixolydisti, Syntonolydisf i uinj nluiliche 
der Art", denn wir wissen auch sonst, dass der Charakter der Lydisti 
ein klagender ist; ebendarunter wird auch wohl die von Pratiuas ge- 
nannte Syntono^Iasti mit inbegriffen sein. Aus der Stelle des Pratinas 
00g hervor, dass entweder die epaneimenc lasti die Tonart in g und 
dann die Syntono-Iasti die Tonart in A, oder umgekehrt die epaneimene 
Issti die Xonart in die Syntono-Iasti die Tonart in g war. Ans 
Flato's Worten und dem dasn bei. Aristides erhaltenen alten Common- 
tar eigibt Heb nun, dass die aneimene lasti im g beginnt, also mit der 
gewdbniieben lasti identisch ist, dass also die Syntono-Iasti eine Ton- 
art in A sein mvs^ Berficksiobtigeii wir nnn ferner noch die in a 
anfangenden Lokristi nnd AioUsti, welche hm. Plato ebenfalls fehlen, 
aa können wir niinmebr die Harmonien der Alten folgendermaas^en 
bestimmen: 

in A.' Mixolydisti 

syntonos lasti 
In ai sjntonos Lydisti 

Lokristi 

Aiob'sti, später ilypodoristi, 
in g: aneimene oder chalara loäti, auch Iju^ii srhiochthin, ttpaier H^po|>hrygit»ti, 
in f: aneimene oder Belara Lvdisti, »püter Ilvpul^disti, 
jn e: Doristi 
in d: Pbrygisti 
in et Lydisti, 
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£ndUch vird vns Tom ScIiolifiAteii zu Anstopb. Eqnit 989 n. a. als 
eine der Doristi, Phiygisti n. e. w. eoordimiie Hsrraimie noch genannt, 

die Boiotisti, 

von d^r wir aber sunächst nicht wiesen, aus welcher OctaTengattung 

sie bestehi. 

In dem Tone a begiiuien hUo drei Harmonien, die Aiolisti oder 
Hypodor}«ti, die I^okristi nnd die Syntono-Lydisti; sie haben also die 
gemeinsame Octavengattung 

uiiii dennoch sind sie verschieden. Verschieden sind nämlich einmal 
Am Aeolische und Lokrisehe nach S. 25; verschieden sind ferner 
das Aeulische und Syntonnlydisi he, denn beide haben einen grade 
üntgegenge5>et^tpn Charakter, das Syntonolydische einen klagenden 
fPIato a. a. O.), das Aeolisclie dagei^en einen selbsthewn«ä«ten, männ- 
lichen, schwungvollen Chamkter (Athen. 16, 624); und endlich mn.ss 
auch das Lokrische und Syntonoljdische aus einem gleich anzugebenden 
Grunde verschieden gewesen sein. Worin mag nun diese Vcrschiedf-n- 
heit bestehen? Dieee Frage würde schwerlicli eine genügende Ant- 
wort eriialten, wenn uns nicht das in den alten Mosikresten eriialtene 
Material zu Hülfe käme. 

Von den griechischen Schiiftstellem Aber Musik hat nKmüch der 
▼on Bellermann herausgegebene Anonymus (ans der rtotischen Kaiser* 
zeit) am Ende seiner Darstellung eine Reihe von Mnstkproben imt- 
getheilt Darunter neben allerlei Uebungsstficken für die Anfilnger 
auch eine kleine lAr eine Instnimentalstimme gesetzte Melodie, die wir 
im Anhange unter No. 1 (Syntonolydiseh) mitgetheilt haben. Die 
Tonica dieser Mdodie ist der Ton und swar ist die Tonart /^Dur, 
aber nicht unser gewöhnliges Dar, sondern Dur mit flbermässiger Quarte 
M statt b. Es ist also dieselbe Tonart, welche wir nach den Ergeb- 
nissen der Aristotelischen Probleme al.« Lydiscli bezeichnen mu8Stc»n. 
Indess bildet die Lydische Tonica / nicht den Schluss der Melodie, son- 
dern vielmehr die Lydische Dur-Tei/- a, nicht bloss am Ende des sechs- 
' ten Tactcs, sondern auch am Endo des zweiten Tacte?, — eine Art des 
Melodief^eidusses, welche auch in unseren VolksHedcrii beliebt ist 

Wir haben hiermit eine Melodie derjenigen Harmonie, welche die 
Alten die Syntonoiydische, trt'rroyo'^ kvömii od&t <rwJoyoAv^ttru nannten. 
Wir Modernen würden ihr schwerlich den Namen einer besonderen Ton- 
art gestatten, sondern sie als ein in a oder der Dur-Tens schliessendea 
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Lyduoh bezeichnen. Aach die Alten bezeichnen sie als Lydisti, jedoch 
mit dem Zu.^atze syntonisches Lydisch d. h hohe.'^ (eigentlich ange* 
spannte« Lydisch). Dem mfWste also ein „tiefes" Lydisch zur Seite 
stehen. Und das ist in der That der Fall. Denn die Alten reden noäi 
von einer «weiten Lydtsdben Harmonie, der aneimene, epaneimene 
od« cbalara Lydisti, welche in f schliesst Die:» ist also diejenige Be- 
handlnng der Lydischen Tonart, in welcher die Melodie in der Tonica 
at^geflchlossen wird. Würde der Scbluss der obigen Melodie lauten: 
Cef etatt c c a, so würe die Harmonie derselben die epaneimene Ly- 
disti. Kon gibt es aber noch eine dritte Axt der Lydiscfaen Harmonie, 
welche als ^Lydisti achleehthin** beseichnet wird: sie umi^t die Oc- 
ta?engattung c bis c. Dies kann nichts Anderes sein als diejenige Art 
derLyduehen Harmonie, in welcher die Melodie in dem Tone also 
der Durquinte abscbliesst: 

!f (Prime) .... aneimene Lvdisti 
rt (Terz) ..... syntotto» LydiBti 
c (Quiote .... Lydisti. 

Bie Melodie kann also in jedem Tone des tonischen Dreiklanges 
schliessen, und hiemach haben din Alton drä Unterarten der Ly- 
dischen Toimrt unterschieden. Die in derFrime schlicssende haben sie 
spiter die UypoJydische genannt 

Die Tabelleit de« PtolemSus geben der Hypolydisdien Tonart eine 

eigene thetische Mese (=* dynamische Hyp&te meson oder Nete diez.) 

und wir haben demnach oben, wo wir die Bedeutung der theti<<chf>n 
Mese nack »Icn Ai i-t iirlicchen Problemen erörterten, zunächst du -e 
dynamische Ilypale niesou als hypolydische Tonica angesetzt (S. 23 
liintte Notenreihe). Dann wäre aber die Hypolydisti die Tonart h r d 
^ I <j ü h mit Ml 1( dit hluss auf also eine absolute Missgestalt, der 
gegenüber uns entsehit-dt ii nichts Anderes übrig bleibt als die Annalime, 
dass der Verfasser der Problemata, welcher die thetische Mese schlecht- 
hin als Tonica (jeder Tonart) hinstellt, die epaneimene LydisÜ oder 
Hypolydisti ebenso wie die syntonos Lydisti nur als Unterarten der Ly- 
diHti £ust und ihnen eine gemeinsame Mese, nämlich die Ly dische gibt. 

Ton der Phrygischen Tonart, als deren Octavengattung von 
den Technikeni die Seala de fg a hc d angegeben wird, nahm man 
bisher an, dass der Ton d die Tonica, mithin dass die ganse Tonart in 

Moll mit vermehrter Sexte {fi statt Ii) sei, Indess lehren die Aristoteli- 
schen Probleinata, dass nicht </, sondern tj als thetische Mese die 
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Tonica war. ist also das Ljdische ein Dur mit vermehrter Quarte, so 
Ut das PhrygiBohe ein Dur mit verminderter Septime 

g a h e d e ti/' g, 

jedoch 80, dass^die Melodie nidit mit der Prime^, sondern mit der 
Quinte d abachVesst. — Wie dem Lydisdien ein H} polydiäch , so steht 
dem Phrygischen ein Hypophiygisch rar Seite, als dessen Oetayengattung 

uns die Techniker die Scala gakcdefg überliefern. Durch glück- 
lichen Zufall ist uns eine Hypopliiygiüche (in y schliessende) Melodie 
überliefert, nämlich der Hymnus auf Nemesis, mitgetheilt im Anhange 
No. 2. Diese Melodie ist ohne alle Frage ein in der Primc schliessen- 
dcs Dur mit verminderter Septime / ^tait fix, es verhält sich also das 
Hypophrygische zum Phrygischen, wie da-^ Hypolydische zum Lydischen, 
d. h. die schlechthin nach den Volksstiunnien der Phryger und Lydor 
benannten Tonarten sind Durtonarten mit Melodieabschluss in der 
Quinte, die mit „Hypo^ bezeichneten Tonarten sind dieselben Ton* 
arten. mit Melodieschluss in der Priroe. 

igak^def II gaheAef'g 

DasHypophrygisdieheisstaineh lastisch oder Ionisch (*/o;, *Ittaxl,^Iwinn). 
Die lonier sind der grieeliische Stamm, welcher am ftOhceitigstea dem 
Einflnss der asiatisdien NadibaryOllEer Zngang verstattet hat Wie sie 
in der bildenden Ennst fremde Elemente in sich aufnahmen, wie sie in 

der Architectur sich die den asiatischen Völkern angehörende Voluten - 
forni zu eigen gemaciit und daraus den nach ihnen benannten Ionischen 
Stil entwickelt haben, der im librigen Griechenland erst in der Periklei- 
schen Zeit Eingang ündet, ebenso haben sie sich auch der Tonai t vier 
Phrygier bemächtigt (Dur mit vermehrter Septime), doch so, dass sie 
selber die Melodien in der Prime schlössen, während das eigent- 
liche Phrygisch die Melodie in der Quinte abschloas. 

Wir haben aber gesehen, dass man statt Hypophrygisch auch lastisch 
nnd aneimene lasti sagte. Ebenso sagte man statt Hypolydisch auch 
aneimene Lydisti. Daneben gab es aber auch noch eine syntonos Tasti, 
wie es eine syntonos Lydisti gab. Ist die aneimene lasti gleich der 
aneimene Lydisti die mit der Prime schliessende Melodieform, so miigs 
die s}Titonos lasti gleich der syntonos Lydisti die in der Tera 
schlie-ssende Melodieform sein. 
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Zwischen der syntonc» laeti nnd eneimeiie lasti in der Mitte liegt 
der Ton a, der Anfangston der Aeolucben oder HypodoriaeheD 
Oetav eng et t im g , wie wir diee unterhalb dei^ cweiten Seil» doreh 
ein damnter gesetites AUhn, angedentet haben* 60 kann also Pm- 
tinas in der oben citirten Stelle Mgen: er woUe weder die ayntonoe 
noch die a&einieiie latti wühJea, «sondern dae in der lütte liegende 
Gebiet beacbeitend wähle ich die Aeoliacfae Tonart.*^ 

Die Griechen hatten also awei ans der Fremde entlehnte Dnrton- 
arten, Ton denen aber keine mit unserem Dur übereinkam: die eine 
hatte eine vermehrte Quarte, die Lydische, — die andere eine vermin- 
derte Septime, die PhrygLscli-Iaätische. Jed(> dieser beiden Xonurten 
kam in drei verschiedenen Species vor, indem die Melodie in jedem der 
drei Töne des Tonica-Dreiklangs abschlie.ssen konnte, in der Prime, 
Terze, Quinte. Die aneimene la-sti, die schon Pratinas kennt, war 
früher im Gebrauch als die aneimene Lydisti, die erst Damoii erlunden 
hat. Hieraus erklärt sich die Terminologie aneimene und syntonos. 
*Awi(dini bedeutet „tief", vvrrovoq bedeutet „hoch". Die Phrygiscbe 
Tonart ist ein die Melodie in der Quinte abschliessendes Dur mit ver- 
ininderter Septim«^ Die beiden Harmonien, welche man die lasti- 
echen nennt, sind M.oditicationen dieses Phrygischen Dur, indem man 
die Melodie entweder in der Prime oder der Tocs abcchlose. Die in 
der Teia abechlieseende war die nhdhere laBtaeGhe*', daher owrowj 
*Iünxl, die in der Prime abeehliesBende war die ntiefers lastiflohe**, daher 
mm^iimt^ (oder jr^«y«) *InnL Als man dann spater nach Analogie des 
Phiygiedi-Iaatiflchen Dur aneh im Lydisehcn Dnr ausser der Qainten- 
Speeies anch noch die Teiaeno und Piimes'^ecies eu gebrauchen 
aollBg, da beaaichnete man auch hier wie in der Phrygis^-Iwtisehen 
die Primen- Species als ^e otmiftin} oder /«la^»«» die Teraen- Species 
als eine aimwost und zwar als eine iamiftirt] und ovrrones Ai!üdi0tt, die 
Quinten>Specjes behielt ihren alten einfachen Namen AiAwti. 

Die dorische Tonart (Octavengattung e f y a h c d e) \Bi eine 
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Moll-Tonurt. Bisher sah man in /■ die MoU-Tonica und definirto dah*»r 
das Dorische als ein Moll mit kleinor Seounde (/"statt fis). Anders aber, 
wenn man die Berichte der Alten herheizieht. Denn nach den Arii^to- 
tolischen Problemen ist die thetische Mese"— und das ist hirr der 
Ton a — der tonische Grundton, der der ganzen Tonart ihren be- 
stimmten Charakter gibt, der Ton e (die thetUche Hypate meson) ist 
der Scfalnsston der Melodie. Daa Dorische ist mitbin unser gewöhn- 
liches absteigendes MoU mit Melodieachlnss in der Quinte. Die er^ 
haltenen Dorischen Melodien kdnnen erst weiter unten besprochen 
werden. 

Die MixolydiscJie Octavengattong kedefgak mnsste man 
bisher als ein A^Moll mit Terminderter Qninte f statt /l^atiflltfsennnddas 
wfire eine sonderbare Tonart gewesen: ^n A-MoU ohne Tonioa-Dndklahg 
h d fisj sondern statt dessen mit dem wnnderiichen Accorde A d f, 
Und eine solche Tonart soll es gewesen sdn, welche Sappho erfonden 
nnd die nachher die Tragödie mit solcher Vorliebe ftlr die Ghorpartien 
angewandt hat? Unter den Kirclientijnen kommt sie als unmelo- 
disch nicht vor; es würde räthselliaft ^eui, wenn sie in der griechi- 
schen Musik in solchem Ansehen gositandeu hätte. 

FoIl^i'h wir dem Satzt^ der Aristoteli*?chen Problemata von d<»r har- 
monischen Bj'dentung der fii(Tfj x«t« t'^eVru', s(i ist der harmoniache 
Grundton der Mixolydischen Octavcngattnng der Ton e, denn eben 
dieser ist die jutof/ xorrä v^tW Mt^okvdtotK Dann ist die Mikokvöujxi ein 
isMoU mit kleiner Secunde und stellt sich als die parallele MoU-Tonart 
des Phrygischen Dur dar: 



ond «war als eine Molltonart, in walcher die Melodie in der Qninte 
abschliesst, wie dies snaüdist auch ftlr die entsprechende Pbiygiseh« 
Durtonart und, wie wir oben gesehn haben, auch fttr das gewöhnlieh« 
oder DcHsehe Moll der Fall ist 

Es bleibt nvn von den sieben Odavengattungen der Grieohen 
noch die in a beginnendes ü h ede f g a übrig. Wenden wir den 
Salx von der /«eVn; xorä ^«nr aaf sie an, so bat sie den Ton « sam har» 
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"monischen Cinindton und ist demnaeli «'in //-Moll mit grosser Sexte, 
welches sich als die parallele Molltonart der Lydischen Dur darstellt; 
ebenfalls wie das Dorische und Mixolydische MoU mit dem Melodie- 
sefalnsee in der Quinte: 




5 



i 



) j J J. 



i 



Aber welehen Namen Itihrt diese Holltonirt? Ea hat sich gezeigt, 
dass die Octavengattung hcd e / g a h je nadi ihrer Terschiedencn har- 
monischen Behandlung bald die Syntono-Iastische, bald die Mixolydische 
(Jctaverigattung sein kann, und so ist es auch für die vorliegende Üctaven- 
gattung ahcdefga von i^uklid. p. 1 6, Gaudentius p. 20, Raccliias über- 
liefert, das» sie die Hypodorische oder die Lokrische ist, zwei N^en, 
welche nicht etwa identisch sind, sondern nach S. 25 zwei verschie- 
dene Tonarten be7* lehnen, — ja e.« sind nicht blo.s zwei, sondern sogar 
drei Tonarten, weiche die gemeinsame Octavengattung a Ii v d e f g a 
haben, denn es hat sieh oben gezeigt, dass dies auch die Scala der 
Syntonolydischen Tonart ist. Wie die Hypodorische und die Lokrische 
unter sich venchieden sind, so mOssen beide auch von der Syn- 
tonolydischen verschieden sein. Denn dass die Hypodorische oderr 
Aeoliflche mit der Syntonofydisohen identisch sei, dem widergtreitet 
-was uns von dem klagenden Charakt^ der einen, und dem Terirauena- 
Tollen, freudigen and eneiglfloheii Charakter der andern überlieft 
ist (8.26 n. K.2, 1), und ebensowenig darf man eine Identität derSyn- 
tonolydischen nnd I^okxiscfaen Tonart annehmen, denn die Lokrische 
Tonart war schon an Heraklides Ponticns' Zrit aosser Gebnuch ge-, 
kommen, die Syntonolydische ist aber noch aar römischen KsiserBeit 
fM> Tolgär, dass ein' Musiker, der bereite das Spiel anf der Hydranlis 
bei der Klassifteation der einzelnen Zweige der Musik obenan stellt, 
i'ür den Anfänger ein Uebuiigsbeispiel in der Syntüuuiydischen Tonart 
gewählt hat. 

Die in Rede stehende Tonart, welche das parallele Holl des Ly- 
disohen Dur ist, muss entweder die Lokrische oder die HYi)odori8che 
aucii Aeolisch genannte Tonart sein. Ist sie die Lokrische, dann muss 
die derselben OctavengattuTig a h c d e f g a angehörende, aber von 

Wvsiplial, OeMsbicbte der Mulk. 3 
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der Lokrischen durch harmonische Behandlung verBchiedene Ajeo- 
lische oder Hypodorische Tonart etwas anderes sein uad wiederum 
mich etwa«! anderes als die derselben Octavengattung angehörende 
Swtovolvduni — es bleibt dann für die Hypodorische Tonart nichts 
übrig, als dass sie ein gewöhnliches, die Melodie in der Prime flchliu- 
sendes a^HoH ist» also die Primen- Spedes der Ja^wtl. Im andeni 
FaDe aber, wenn, wie es oben Torlüiifig angenommen ist, die PaxsUel- 
MoUart des Lydisdien Dur nicht die Aw^i, sondern ^e .^ohrü ist, 
nniss die Aaagmi die in der Piime schfiessende «•Moll>Tonar( sein. 
Die Toransgehenden üntersuehnngen haben an* dem Besidtate geitihit, 
dass'die *Ynohidmi die Primen-Speeies der Jndmi^ die 'Vno^pgvyml 
die Primen -Speeles der ^^ml ist,» und da liegt die Anaahme nahe 
genug, dass auch die'lTnodeiiipKrW die Pirimen-Speciee der ätaqiMrd ist 
Die 'FjröÄtapKrrl Aiohmi ist mit der Jwgtüti die älteste und vornehmste 
aller griechischen Harmonien. »Schon Terpander hat einen kitharodi- 
schen voftog Aiohot componirt; ferner heisst sie gtuadezu die ttt^a^bidixonuit) 
(Arist. probl. 19, 48), in der chorischen Lyrik wird sie mit grosster Aus- 
zeichniin;,' Lreiiaiiiit (Lasos, PratiniLs, Piiufar). sie ist die Tonart für 
dorische 8chlachtmi!«ik frlpich fier ( vgl. den voftog xafTTogBio? Kap. 

und auch in der Tragödie ist sie wenigstens die vornehmste Tonart 
der Bühnen- Monodieen (Aristot probl. a. a 0.)> I>as Alles lässt sich 
Ton der Aonguni nicht sagen, sie wurde zwar von Pindar und Simonides 
angewandt und acheint dann auch aufolge der Stelle des PoUox 4, 65 
durch Philoxenos, dessen w^juo sie dort fälschlich genannt wird, 
in dem kitharodiichenNomos eine Stelle, doch kenieswep eine henror- 
lagende Stelle eriialten au haben, aber schon Heiaklidee sagt: wm^w 
aanqnpenj^. B^e Hypodorisehe dagegen hat aoch noch in Ptolemmis* 
Zeit ihren Ehrenplafs bei den Kitharoden behauptet. Wenn Plato in 
seiner Durchmiistening der Tonarten der Lokrischen nicht gedenkt« so 
kann das weiter nicht befremden; aber blichst befremdlich ist es, dass 
dort so wenig wie in der Parallelstelle des Aristoteles der Hj^odori- 
sehen oder AeoUsoheo Tonart gedacht wird und daas ne ebensowenig 
in dem y«nEeichniBse der Tonarten, welches Plate im Laches p. 188 
gibt, erscheint Plato zieht geradezu am Schlüsse seiner Auseinander- 
setzung das linsultat : IrfU« ntpikvwBi Jaqwil kunea&ni xai <^t^t<nl. Ist 
vielleicht in den vorausgehenden Textesworten ein Sata ausgefallen, 
in welchem die Aiolunl erwähnt war? Dies anzunehmen, vcibictct 
die Parallelatelle des Aristoteles. Oder ist sie mit enthaileii in den 
Worten: Tiv^ ovr "^^nviiideti u^fioviai; Mi^oXväunl »ai ^wroyolvöiatl xat 
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totavjul tiMc; Mit den touxvral rms ksnn wohl die awrovo? ^lavu 
des Pratinas und auch die eigentliche '/omtt/ und Avdurti gemeint sein, 
iber flicherlicii nicht d» AioiMrü^ di« nidtto weniger als ^i^ipvAgp ist 
Da bleibt dfBn nur fibrig, daas sie Pinto entweder unter d«n voji ibni 
ngeUtMenen ^m^uni oder 0Qvjyini als eine Speeie« derselben mit' be- 
griffen bat, und wenn man unter der ^^ftaii nad ^^urd an wShlen 
hat, 80 wird es wohl keine Frage sein» dass die *Yno9»fmtl oder 
jßolwü nidit eine Nebentonart der <9^<9t/, sondern viehnohr der 
Jta^wti ist 80 bat man auch bisher ihr Auslassen bei Plate und in 
anderen Stellen eiklirt Ist aber die in a beginnende 'Tnodagml 
oder Auhffxi eine Nebengattung def A^qnjxi^ so kann sie nichts anderes 
sein, als die Primen- Spocie^s der ./-Moll -Tonart, in welcher die Aiaqiati 
(in e) die Quintenspccies ist. Die mit demselben Tone beginnende 
Aoxjjiad muss dann die oben aufgestellte parallele Molltonart der 
Aviuni sein: - 



i 



AoxQurtl 



Die HypodorisoheTonait verhüt sieh also sor Dorischen, wie die 
Hypolydische sor Lydischen, wie die Hypophtygii^che zur Phiygisdien. 



Schon Terpander, die iiiteste historische Persönlichkeit unter den 
^jriechisofaen Componisten hat ausser dorischen rofiot auch einen yofioc 
jüihofy also in äolischer Tonart componirt. Dies haben wir nunmehr äo 
zu verstehen, dass die Tonart, in welcher seine Conipositionen gehalten 
waren, die natürliche Molltonart war, und das« die Melodien bald in 
der Moll- Quinte ausgingen — dann hi<*SRen sie Dorisch — . oder in 
der Moll- Prime — dann hif >srn sie Aeolisch. Dir tnihcstr und äclit 
hellenische Tonart entspricht also unserem Moll mit dem einzigen 
Unter8chi€»de, dass die aufsteigende Mollscala keine Erhöhung der 
sechsten und ^ebenten Stufe zuUess, sondern der absteigenden Moll- 
seala gleich war. Die Singweisen des Dorischen Stammes schlössen 
aof diesem MoU in der Quinte, die des Aeolischen Stammes in der 

3* 
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Prime ab; Terpander, der geborene Aeolier, hat die Singweisen 
seines -Stammes, als er unter Dorcrn lebte und Dori.sch componirte, 
auch unter den Dorem eingebürgert Terpander hat aber au<^ emc^i 
rofnoi JBoiuuog cömponirt, wie Suidas überliefert Spätere nennen die 
JtoOktos ctQfiovla als eine der JtiQunii Avdunly ^ftuytni Qooi*duiirte Ton- 
art, vergIL S. 28, und wir dürfen an der £xi0t«ns einer solchen Tonart 
rncbt sweifUn. Unter den 7 tSitn ^ naom wird sie nicht ||«naant, üe 
moM also llirer Seala naeh mit einer denelben saBamniengelaUeB eeln, 
aber dnreh eine hannonieoheBeliandln&g sieh nnteaehieden haben, sie % 
maee mithin eine Spedea von irgendeiner der aowlbe^nteo Tonarten 
gewrten eein, etwa wie die avimonf AvSmi eine Speoiee der Mtmi 
n. 8. w. Zu Bestimmang der BOotSachen-Tonact stehen nnn fSiklgende 
Möglichkeiten offen. 1) Sie kann die Piimen- oder Teisen-Species 
der AottifUFTl gewesen sein, — aber die Ami^oti ist erst eine Erfindung des 
Philoxenus, oder, wenn unsere Eroendation richtig ist, des Lokrer» 
Xenukritus, welcher erst der zweiten musischen Katastusi.s angehört, 
also ist sie jedenfalls erst geraume Zeit nach Teipuiuler autgekommen 
und Terpander kann mithin noch in keiner Species derselben coni]niiiirt 
haben. 2) Sie kann ili* 1/rimen- oder Terzen - Speeles d#r Mi^od.i'önTÜ 
sein, — aber die MiW^vdurii ist wiederum erst eine Erfindung der 
Sappho, und mithin kann sich 'i erpaader auch keiner Mixolydischen 
Tonart bedient haben. Da bleibt nur 3) die Möglichkeit, dass sie die 
Tersen- Speeles des Dorischen ist : 

Dasß die Bftotiscike Toiaii diese Bedenteng hatte, ist aneli 
aus inneren Grfinden sehr wahrscheinlich. 'Wir sehen nSniUdi iehtt 

die Einheit der von Terpander gebrauchten drei Tonarten: es sind 

die drei Species des altgriecliischen JSIoll und uuterscheiden sich nur 
diidiiK h von einander, dass die Melodie auf jedem Tone des Moll- 
Diclklaiigs s( liliessen kann. Wir müssen jet«t den obigen Sate dahin 
vervolltt;iii(l);4en, dü.--i 'iic I)(»ri^chrii iSingweisen in der T^IoU- (Quinte 
sehloyisen , die Sin^ weiften de.s Aeoiisühen Stamme» dagegen den 
Sclüuss in der Moll-Prime oder in der Moll-Terz bilden, und zwar 
fand hier wieder ein Unterschied unter den asiatischen UosbiUchen) and 
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emopftiseheii (böotisebeii) AfoUern stattt bei jenen waren vorwiegend 
die Primen-, bei diesen die Terzen -ScMHsse üblich. Ich sage vor- 
wiegend, denn es iat keineswegs meine Ansicht, dass die Tonarten 
anftinglich uuäschliessliches Eigenthum der Völkerschaften und Stämme 
waren, deren Namen sie tragen. Auch die lonier haben sicherlich ur- 
spriinglich an der althcHcnischen Moll- Tonart Theil i^rhabt und nur 
de-*linlb führte eine aus dem Phrv giachcn Dur abircleitt tc Tonart den 
Nauien der loniscfion, weil diese früher unter den lonieni) ais bei 
den übrigen Griechen in Aufnahme gekommeiv war. 



Die griechischen Tonarten reduciren -^i Ii hiernach auf 5. Die 
älteste und allein acht -nationale Tonart der Hellenen ist die Dorir^oh- 
Aeolische, wie wir sie Jetzt nennen können, d. h. unsere Moll- 
tonart aie ist es auch, die stets das grösste Ansehen behauptete. 
Unser Dur kannten die HeDenen nrsprflngUch nidit und haben es auch 
niemals kennen gelernt Es kamen zwar za dem hellenischen Moll 
swei Dnrtonarten orientalischer Völker hinzu, das Lydisehe Dur nnd 
das Phcy^scbe Dur und zwar das letztere znglbidi in ' einer Modi- 
fication, welche den Namen der lastischen Tonart triigt; aber weder 
das Lydisehe, noch das Phi^giöch-Iastische'Dar ist unser modernes 
Dur und "war nieht föhig, die Wiriningen unseres modernen Dur zu 
erreichen : es war viel trüber, herber, gewaltsamer, ekstatischer, und 
es ist dalier ganz natürlich, dass nach den Aussagen der Griechen nur 
ihr dorisch -äoliäc Ii es Moll ein 'l^/o» hatte, welches sich dem Charakter 
unserer modemer» Mu^ik annähert. Es ist nnn aber auch ganz natürlich, 
wenn die Griechen überhaupt für die Molltonart eine solclie Vorliebe 
hatten, dass sieh bei ihnen nach Analogie der ihnen aus der Fremde 
zugeführten zwei Durtonarten zwei neue Molltonarten gestalteten, das 
Mixolydische Moll nach Analogie des Phrygisch - lastischen Dur, und 
ihs Lokrische Moll nach Analogie des Indischen Dur; Sappho wird 
als die Erfinderin des Mixolydischen genannt, und der Erfinder des 
Lokrischen ist wahrscheinlich der epizephyrische Lokrer Xenokritus. 
Diese fänfte und letzte Tonart ist aber noch innerhalb der klassischen 
Zeit aus dem Gebrauche Terschwunden; den SpSteren galt sie blos als 
eme der Theorie angehörende Tonart 



3S 



EntesKapÜ«!. 



Eine lemera £igenth&]tilielik«il der giieohiMäieii Tonartoo besteht 
darip, dass bei Umen die BCelodie niohi bloe in dw Toniea abachloaa, 
sondern auch in der Teis und Quinte des Tonicadreiklangs — die 
Quintensehlfisfte waren sogar gans beeondeia beliebt und so viel wir 
wissen, haben die swei spfitesten Tonarten der Grieohen, das BQxoty- 
dische und Lokrische überhaupt, nur diese Melodieschlüsse in der Quinte 
verstattet. Das altnatioimlc 3loll und die beiden Duitonarten aber 
hatten auch Fnmen- und Terzeuschlüsse. Durch die Anwendung dieser 
dreifach verschiedenen Melodieschlüsse erliielt auch die Tonart splber 
ein dreifach verschiedenes Colorit und so werden denn auch diese 
äpecies einer Tonart als besondere agfioviau oder Tonarten bezeichnet. 



I. Vational-hslluiisehe« (domoh-fcolifohes) KoU: 
^ot(fnrri Bouättp^ ^UUuni 



4 i i J 



IL m. FhiygiMb-IaitisobM und IiydiiohM Dur: 



jL- J J J : 



i 



SvvxQVüii ' 1 noi.v6tcxi 



ir.T. IMMeHalilniMrtesnmflttjvMeAaBdX^^ 



1 



Man sieht hierans, wie es zngeht, dass die Griechen, obwohl sie 
nur 5 Tonarten haben^ doch 11 besitaen.' So kam es auch, 
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dän jeder Ton der dJatonudieii Sola der Gnmdton einer Melodie 
(aber nicht haimanleeher Gnmdton) war. IHes aind die Oetaven- 
gtrttingea, im Gronde betiaehtet eine wenig frnehtbnngende Hieorie. 
Huer kann es natüilieb nur 7 geben, üm sie m b«seichnen, gingen 
die Griedien von den Qointen-Species ans und dann m den Fvimen* 
Speeles Aber (die Temn-Speeiea Hessen sie onberficksielilagt). 
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JBrste Oclerengattang in h: Mixolydiäcb, Tonicn f 

Syntono-Iastisch, Tonica g h d 
Zweite „ „ e: Ljdisch, Tonica /a o 

BöottMli, Tonica a%e 
Dritte » „ d: FliX7gl8cfa, Tonica; Ad 

Vierte ^ » •J Dorisch, Tonica a c t 

Fünfte „ « f: Hjpolydisch, Tonica tac 

Sec}i«te , r, t- Hypophrygisch, Tonica gÄrf 

Siebente « fi Hypodorisch, Tonica arp 

Syntonolydiscii, Tonica f % c 
Lokriflch, Tonica dfwL 

Der Anfanj^- oder Schlusston der Octavengattung ist Jedesmal 
der Srhlusston der Melodie, der Schlusston der Melodie aber ist pnt- 
weder die Primc oder die Terzc oder die Quinte des Toniea- Drei- 
klangs, Und zwar ist sie in den drei Hypo-Tonarten die Prim( , in den 
Syntono -Tonarten und dem Böotischen die Terze, in den übrigen Ton- 
arten die Quinte. Benannte man die Octavengattung nach der Tonart» 
so benannte man sie stets nach einer in der Quinte oder Prime 
edifieasendtin, nie nach einer in der Terz sebUesaenden Species der 
Tonart 

Die Namen Hypodorisch, Hypophrygisch, Hypolydisch sind zwar 
später als die gleichbedeutenden Aiokuni, (avaifiivT)) 'laaü und avetfJl^p^ 
Avduniy denn sie sind erst von den Transpositionsscalen auf die Ton- 
arten übertragen (vgl. Kap. 2, 4), aber sie sind nichta destoweniger sehr 
aweckmiseig und haben deshalb die älteren Namen seit Aristoxenns 
▼adiingt» Sie beseiobnen nJbnlich sfimmtlich die Primen - Species der- 
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jenigen Tonart, in welcher das Dorische, Phiygiadie, Lydische die 
Quinten- Speeles bildet In allen drei .Tonarten, in welchen eine 
Hypo- oder Primen -Speeles vorkommt (und nur in diesen) gibt es 
auch eine Terzen -Speeles. Für zwei derselben, das Syntono-Lydiech 
' und Syntcoo-IastaBcb hat sieh ebenfalls dureh die gemeinsame Vorsets- 
Sübe „Syntono** eine lationeUe BeattChnnng gebildet; sie würde dordi 
alle drei Terzen-Spedes durehgehen, wenn ftir das BooUsche audi 
der Käme Syntono-Aeolisch bestände. Wir kdnnen sie indess immer- 
hin ab eine Syntono-Tonaxi beseichnen. Vom Standpunkte der griechi- 
schen Theoretiker ans (es ist daa freilich nicht der Standpunkt der 
modernen Musik) können wir also sagen: 

Es gibt & Normaltonarten: Dorisch, Phrygisch, Lydiseh, 

Mixolydisch , Lokrisch — in ihnen schliefst die Melodie nach der 

bei den Gricclien beliebten Weise in der Quinte der Toiiica. 

Den 3 ersten dieser 5 Norm altonarten entsprechen 3 Hypo- 

Toiiarten — in ihnen schliesst die Melodie in der Tonica oder der 

Priin«^ : 

und ebenso entsprechen denselben 3 Syntono-Tonarten (ein- 
schliesslich das Büotische) — in ihnen schliesst die Melodie in der 
Terze der Tonica. 

Der harmonische Grandton ist aber ffir alle die Prime oder 
die ^Tonica. 

Der Scblussloh der Melodie heisst bei jeder Tonart, sei er Prime, 
Ters oder Quinte, die ma^fidom nmit der betreffenden Tonart 
Der harmonische Gnindton f&llt mit dem Schlussftone der Melodie nur 
in den Hypo-Tonarten ausammen, in den 5 Noimaltonarten ist es die 
Ober- Quinta oder Unter- Quarte, in den l^tono -Tonarten die Ober- 
Tera oder Unter-Sexte des Grundtons der Melodie. 

Wenn also in den Aiiatoteliachen Froblemata Überiiefert wird, 
dass die futrrj nmu ^imif der harmonische Grundton oder die Tonica der 
Tonarten sei, so sind hier nur die Normal- Tonarten, das Dorische, 
Phryglsche, Lydische, Mixolydische und (wenn es damals noch ge- 
bräuchlich war) dtis Lokrische gemeint; die 3 Hypotonarten Hypo- 
dorisch, IIypophr>'giseh. llypolydisch .«lud hier unter den eiiUHprechen- 
den Norinaitonartcn Dorisch, Phrygisch, Lydiseh als deren äpecies 
mitbegiilien; ebenso auch die drei Syntono - Tonarten. 
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' Ee hat tieh gtnigt, dast in Besag anf den DreiklAng der Toak» 
dM Dorisdi-Aeoliiolie MoH mit dem Mizol^diBeheii und Lokiiaehen MbD, 
mid dbenio das Lydiacfae Dur mit dem PhrTgieelt'laetisolien Dar ▼oU« 
stKndig fiber^iutimmt Ohne diese Ueberainftammung wSren die einen 
keine Dur- nnd die andern Iceine Ifofltonarten — es iit derselbe grosse 
oder kldine toniselie DreiUang wie in nnserem Dar and MoH 

Der Pankt, wodurch die antiken MoUtonarlen imd ebenso die 
antiken Dartonarten anter »ich nnd von unserem Moll und Dur aus- 
einander gehen, ist die Beschaffenheit des Dreiklangs, dessen die Ober- 
und Unter- Dominante einer jeden Tonart fällig ist. "Wir wollen das 
zunächst an dem Üorisch-Aeolischeu Moll klar machen. Es ist von 
allen antiken Tonarten die einziehe, welche einer modernen Tonart, 
nämlich unstueiii Moll, im Wesen tliriien gleich «steht — denn da88 das 
Dorisch -Aeolische in der aufsteigenden Scala die S^xte und Septime 
nicht um einen halben Ton erhöht, will im Ganzen nicht viel besagen« 
Aber dennoch macht sich in der harmonischen Behandlung «wischen 
dem genannten Moll der Alten und dem modernen MoU ein wi<^tiger 
Unterschied geltend. Es ist uns fiir unsere Molltonart gans nodi- 
wendig, dass der anf der Obecdominante d« h* der OberqoiBte enrieii- 
tete Dreiklang ebie grosse Ters hdbe, der DseiUsiog der Unterdomi^ 
nante d. h. der Unterqifinte oder der Oberqnarte dagegen eine klikie 
Tens. 

UDtar4>. TMilcft OliaND. 

Der Ton ffis im Oberdominanten-Accorde ist für unser Moll 
durchaus unentbehrlich — wir können ohne ihn eigentlich keinen 
festen harmonischen Abschluss gewinnen. Das Dorisch -Aeolische 
hat mit unserem Moll'd^n nämlichen Tonica- und auch den nämlichen 
Unterdominanten-Dreiklaog, aber der Oberdominanten > Dreiklang ist 
nur der kknnen Ters 9, nicht der grossen Ters gi$ fähig. 

I 

Wollen die antiken ComponisteB in der Weise» wie die modernen 
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es fttst äberaU ttnin, mittels des Oberdominanten-Aocordeä schliessen, 
so mussten sie die Tente TÖlMg weglassen und stall des Dreiklangt 
eine blosse Quint(> nehmen; wollten ne dies aieht, so mnesten sie den 
Sohliiss mittels des Unterdominanten «Dreiklaiigee anwenden, der auch 
in unserer Hosik gebiänehUeii ist, der sogenaonte plagatiedie oder 
Kircheiisdiliiss. Blicken wir aof die etlialtenen d^nisehen Melodien, 
so sehen wir alsbald» daaa eie in ihrem Bane ao angelegt sind, dam 
ftst Ubenll nvr dieser SeUoes mittelat der Unter-Doauaante anwend* 
bar ist Das Voifcommen des Unterdomioaaten* Acooids ist aaeh in der 
That daroh die Nacfanchten Aber die bei den Alten TOikommenden 
Aceorde beaei:^ (refgiKap. 2% wiiirend dort nichts erwlhnt wird, 
wonms wir auf dae Vorkommen des Obecdominanten*Accoide8 
sohliessen können. Der Charakter des Unbestimmten, welche« der so 
beliebtP Abschlnäs der Melodie in der Quinte her>'orbringt, wird durch 
diese Anwendung des Uiiterdomiaanten • Accordes noch wesentlich 
verstärkt 

Noch bedentungsToller wird die Frage nach der Natur des Ober- 
und IJnterdominantfn-DrpiklHncrf^f' bpi den fil»ri!zen Tonarten, Um 
pie zu beantworten, müssen wir die flnzelnen Tonarten mit Rücksicht 
auf die Transpositionsscalen betrachten. Dazu wird die folgende 
Uebersicht am geeignetsten sein, in welcher sämmtliche bei den 
Griechen praktisch angewandten rovot vom Mixolydischen mit 6 ^ bis 
snm Hypo -lastischen mit 3 ^ nach der nomuiia nata tnffa^o^öot^ oder 
dem Qnintencirkel geordnet smd* 



^o. Av. .lu. Av. Ao. Av. An. Av. Ao. Av. Ao.. Av. 
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U^msicH d«r Tbeorle itar antiken Mnsik. 
ji». Av, wlo. Av, Am* A», Ao. Av. 



4$ 



An. 



fei 



»IC C 



^Jf*. 4^. JH». Jir». 4^. M». ü^. St*. 4^. M». «f*^. 



Hier sind znvörderst ftir dir- simmtlichen gebräuelilichen Trans- 
positionsscalen die Tonic» •Dreiklänge der fUnf griechischen Tonarten 
angegeben unter der darüber gesetzten Andeatung des I^unent: 
Liokrisch, Lydisch, Dorisch (-Aeoliech), Mixolydisch, Fhry]^ch- 
(• lastisch). Die drei Töne dos Dreiklangs sind jsugleich die Töne, in 
welehen die Melodie emer jeden auf dieeem toniaehen Draikla^ge 
beniheiideD Tonart acldienen kflon, aie beneichnen also sog^eldt ^e 
Spetn«^ einer jeden Tonart und swar die Frime den lfe1odie«SQUaae» 
«on dar Hjrpo- Tonart, die Tetse den Helodie-SolilnMm der Syniosio- 
Tonart mid die Qninte den Melodie-SeUnealon der bei den Gfiecfaen 
ab Nonnaltonart geltenden Speeiea In den Loktiadien und IfizoJ^rdi- 
aehen Tomca-DreiUlIngen ist bloss die Quinte dnrch eine ganse Note 
beseiehnet, die.Prime und Ten dordi eine Vlertefaiote, denn in diesen 
beiden Tonarten kommt nur ein Melodie -ScUvss in der Quinte, abtfr 
nicht in dorPrime und Terü vor {es gibt hier keine Hypo- nndSyntono* 
Tonart). > 

Iii der mittlem der drei durch verticale Striche verbundenen 
Scalen stehen die Dorisehen Tonica- Dreiklänge der verschiedeaea 
Traü'^positionascalen. Sie kommen eenan mit den Moll- Tonica- Drei- 
klängen unserer Transpositionssf'alcn überein. Ein dem Dorisohnn 
Moll paralleler Dur-Dreiklang kommt nicht ¥or, unser Dur fehlt 
dem Alterthume. 

.In der ersten der drei Scalen steht oberhalb des Dorischen Moll- 
Dreiklanges der Lokrische Molldreiklang, in der dritten Scala steht 
nnteibalb 4e8 Dorischen der Mizolydische. Zu diesen beiden Mnll- 
tonarfen gibt «e palraOele Pnrtomirten,<nnd so steht i^eieb nnmiHe^ 
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bar hinter dem Lokrischen Moll das' ihm entsprechende, derselben 
TranspoBitionsseala aiigehörige Lydische Dur, Mnttr dem Mixoly^- 
sehen Moll das ihm panUde Phiygische Dw. 

Während vom Standf^iuikte unserer Mnaik ans die 10 Dorischen 
BreiUSnge die nchtige Yoizeidinnng haben» ist die» fitr die 10 Drei- 
klSnge jeder abrigen Tonart nicht der Fall. Der oberhalb dee Dori- 
schen jy-MoD-DreiklangcB stehende Lokfiscbe f-MoU-DiciUang hat 
in seiner Voneiehnung nicht 5 \fj sondern nur 4 also 1 \^ za 
wenig, mithin kommt in dieser ü-MoU-Tonait kein ^es, sondern statt 
dessen ein g vor. Und wiederom hat das unter dem Dorisehen H-Moll ■ 
rtekend« Mixolydiache B-MoU in der Vorzeichnung nicht 5, sondern 
6 1^, also ein ]? zu viel; mithin kommt in dieser Ü-Moll-Tonart oin res 
atatt c vor. Und ebenso hat vom Standpunkte unserer Musik aus das 
Lydiflche Dur in der Vorzeichnune 1 zu wenig, das Mixolydische 
Dur ein |^ zu viel. In den Kreu/.toiiarten hat umgekehrt das Lokrische 
Moli und Lydiscln' Dur 1 zu viel und das Mixolydische Moll uud 
Phrygische Dur I ^ zu wenig um unser I )ur zu i?ein. Jede ein- 
zelne Transposition-'^scala wurde auf den S. 9, 19, 20 im £inzelueu 
.angegebenen diazeuktiachen und Synemmenon- Systeme ansgeföbrt. 
Wir wissen nun aber, dass es eine Yjerbindn^g beider Systeme gab^ 
indem man hintet der beiden Systemen gemeinsamen fdmi zuerst dai^Te» 
trachord avyr,^»ay und darauf das Tetracbord dte^S^fmw folgsn liess, 
wie diee S. 20 daigestellt ist. Man brtaehta die- Taue beider Tetiä- 
AoiäB neben einander» AzisCides nennt ups sogair eine Art der Melodie^ 
welche in den Sjneiimenott* Tönen auf und in den diaaenktisoben 
T5nen absteigt, und umgekehrt» Im Grunde aller kommen durch 
Adfnahme des Synemmenon-Tetrackords.aa dem diaseuktischMi Tetr»* 
ehoffde nicht 3^, sondern nur 1 neuer Ton hinsu, nämlich die T^ti) 
owi^/iiyuy, denn die «a^onign} vtn^ ist mit der tffh^ SaiC. und die rn^n 
onnqi^.mit der «a(»a>^>j dieC identisch. 

Man kann nun auf einem jeden dieser Systeme mit yereinten Te- 
trachordon sich zur Ausführung der Melodie der diazeuktischen Töno 
bedienen oder iuah der Synemmenon-Töne. In beiden Fällen enthält 
das System dann noch einen Ton, welcher in der. Melodie der betref- 
fenden Tonart nich vorkommen kann, wenn nicht eine fieraßoXri der- 
selben Tonart in die uficli^te Transpositionsscala desj Quintenolrkels 
oder eine tt^rnßolri in eine andere Tonart eintreten soll. 

L Man benutzt für die Melodie der Tonarten das dia- 
seuktische Tetrachord. Die xn» m»^ iiß w ist ein -für ftBMtnbo* 



Digitized by Goog' 



Uftbexticlik der Thsoii« 4mt «utikai If uik. 



4S 



lische Melodien unbenutzbarer Ton. Wir wollen als Beispiel die 
Scalnn von 3 ton»« hoi*?etisen, dem Ljdkolie&y HypolydiiolMi - uad 
Hyperiastisclien, mit der wöftmria maa dwofi», Dk nnterfaälb der Tdne 
gesetetän Namen bezeichnen die Tonart, in weksher sie die harmoni- 
schen Gmadtöne oder die juir« nm Sia» bilden. 
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n. Man benutzt für dio Melodie der Tonarten das Syn- 
emmenon-Tetrachord. Daiiri l>lei]jt die r«orii/e(ro? und deren tip(fere 
Octave vTifiTVi ^KKtTcay aXä ein in uuitiiaboliMchen IM* !. mIhim nicht zu i£e- 
brauchender Ton übrig. Als Beispiel mögen die obigen 3 Tiansposi- 
tionsscalen dienen: 
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Somit kommen anf drei rovot, dem Lydisckeu, Hypolydischen und 
Hyperiastisohen für die fUnf Tonarten folgende Scalen (vom hannoni- 
aehen GrundUme bis an deesen höherar Octeve) vort 
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Phr. d 0 (D fi-^ 9 « * c 

Lyd. c d P (/■) fis g a h e 

Mix. h c d f (/) (is gab 

Lok. a k c de {/) fis g « 



Der eingeklammerte Ton ist unter die r^r^ avritfifiinjVi unter B die 
nagufieffog', sie ist auf dem vollständigen Systeme, auf welchem die Me- 
lodie genommen wird, enthalten, aber für die am i'iab«>li>e}ie Melodie un- 
brauchbar; jedenfalls aber stand sie den begleitenden Accordeu zu Ge- 
bote, falb sie hier verwendbar war. 



Digitized by Google 



t 



Uebenieht der ThMM der antiken II iifiL 47 

Prüfen wir hiemach «üe «nsela«!! Tonarten. 

Bur-Tonafien. 

Das Lydische Dur wendet in der Melodie die fibermäÄsige statt 
der gewöhnlichen Quarte an. Benutzt ui.ui zur Dmvtüllung desselben 
auf dem vereinten Systeme das diazeuktische Tetrachord, so ist indess 
auf der LydLsehen Dur-Scala neben der fiberraässiccen auch die newöhn- 
liche Quarte vorhandeu und stellt den begleitenden Accordeu zu Gebote 

b t d (et) e f g a b 
f g a {b) h c d e f 
ede(/')fisgadc 

Der hier eingeUammerte Ton, die owi^ftmtp mau iüßoftv, ist aber 
die gewöludiehe Dur^Qoarte. Die gewöhnliehe Qoarle aber fehlt der 
Begleitung» wenn man die Tonart aof dem SynemnieQon*Tetrackorde 
nimmt; 

b ih) e d 9 f g a b 
f (fis) g a h e ä » f 

Im erstem Falle .stehen also der Lydischen Tonart im rovog *Ynol\>Hio? 
(Tran8positicii i>M hIu ( Ime Vorzeichen) und analog auch iu allen übrigen 
Tom folgende Dreiklüuge zu Gebote: 

■ [SrriTu ii ■ 

Ober-D. Tonic« UDter-Doin. 

Das Lydische Dur hat also nicht bloss gleich unserem Dur den grossen 
Toniea- und groasen Oberdominanten-Dreiklapig, aondem es hat auch, 
wenn die Melodie auf dem gewöfanliehen diaseuktischen Systeme ge- 
nommen wird und die w^mmt die t^if^ aw^^ifim» hinsusieht, den 
grossen Unter>Dominanten-Dreik]ang. Die uns bei dem Anonymus 
erhaltene Lydische Melodie (in Syntonolydiseher Speeles) ist aus dem 
Ton dem Anonymus för seine sümmtlichen Musikbeispiele su Grunde 
gelegten und ausdrflekliofa ^rorausgesetaten vereinten Systeme des romts 
Aiitwt genommen, und swar umfosst sie hier die Tone von der na(fvnai^ 
wtatw bis zur t^U^ itt^iavj^^wm Mxta Uvuiu». 

dej^0aheä[0»f0]0fgobod, 

der Bagleitung steht also der Ton e* als r^ltv frwrifAfiimv zu Gebote. 

Das Phrygi«che Dur weiu](>t iu der Melodie die verrninderle 
Septime statt der grossen an. Benutzt man zur DarstaUimg desdeiben 



Digitized by Google 



48 



auf dem combimrten Systeme das diazeuktische Tetrachord, so hat 
auch die n^owrtg blodd die vennioderto, niclit die grosse Septime, z. B. 

> 

e ä (et) e f g a b e 
g a (jb) k e ä 0 / g. 

Benutzt man dagegen das Synemmenon-Tetrachord : 

c de f gab (fi) c 
g a k o d 9 f ifis) 

«o stobt der N^own; in der n^^ofms (dem hier dngeUammerten Tone 
A, /iff) auch die groese Septime zu Gebote. Da^s man nnn in der That 
filr die Phijgiicbe Melodie oder das Pbzygische /isltv dasSyneramenon- 
Tetrachord benulEte» ist uns ansdrfiddicb übetliefert. Denn der Mnsi- 
ker, welchen Ftai. mos. 19 ezcerpirt, beriditet, dass ittr die M^odien 
(„KorTflt ro piko9*^ der Mijtff^ und anderer 4>^ia das Synemmenon* 
System angewandt werde. Dann standen also der xQowtg durch die 
Anwendung der auf dem combinirteu Sydteme äuthaUenen naqa^oi 
folgende Dreiklänge zu Gebote; 




also wie unserem modernen Dnr auch der grosse Dreiklang der Ober- 
Dominante. Ist die uns erhaltene Phrygische Melodie (in hypophry»i- 
scher Spocies), die sich in der Transpositionsscala mit 1 ^ vom /' bis 
y bewegt, wie jent; '/»^m^'t« bei Phitarch im Synemjiienon-Tetrachorde 
genommen, sei gehört sie nicht dem diazeuktischen Systeme dea juwoq- 
Avötog, sondern dem Synemmenon-Systeme den tvfoi ^Ynolvdtoi an: ' ^ 

A U c ä e f g a b ^h) 7 d 1 J J a 

r 

Der ugovmg steht also die grosse Septime A als na^afteaog des Combi- 
nirten Systemes zu Gebote, mithin auch der grosse Dreiklang der 
Ober-Dominante und die sich hieraus ergebenden weiteren Accorde. . 

MolUTonärten. 

Für die Dorische Melodie mag man rias diazeuktische oder 
das Synemmenon-Tetrachord anwenden, es wird der x^oiVk- niemals 
die grosse Septime, sondern immer nur die kleine Septime zu Gebote 
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« 

' stehen, wie man aich «na den Scalen S. 46 fibensengen wird: »ie ist 
daher keines grossen Dreiklangs auf der Ober-Dominante fiUiig und es 
rouss mithin bei den S. 41 gegebenen Bestimmungen Sem Sewenden 
haben. Nimmt man aber die Melodie auf dem Synemmenon- 

Tetrachorde: 

y n b i' d t's {f) f if 
ä i' /' g a b (A) c tt 
a k e d » f {jl'u) y a 

80 steht der nQown^ die erhöhte dorische Sexte zu Gebote , mithin er- 
geben sich ffir das Donsche folgende Dreiklänge: 

Ober-D. Ttonlea Untsp-Dom. 

Die Lokrischs Tonart ontspriclit dt'in Lydischen als ihrer paral- 
hUen Dur-Tonart. Nahm man zu der Lokriächen Melodie das gewöhn- 
liche diozeuktische Tetrachord: 

gäbe d e (e.v) /' g 
d f /' g <t Ii {b) c d 
a k c d e f (ßi) g a 

so stoht der x^ovaic die der Melodie fehlende grosse Sexte als t^utj; 

(TvrtjiJ/jifbiy (rv, Ä, fis) zu Goboto. Die Lokrisclie Tonart hat {leninach 
srenau wie das Dorische nicht bloss einen kleinen Tonica- und einen 
klf'incn Ohpr-Dominanton-Dreiklanpr, sondeni zugleich einen kleinen 
und ^*lneu grossen Ünter-Dominanten-Dreiklang. 

Obsr-Oom. Tonica. Untei^Dom. 

■ 

In der Mixoljdischen Tonart als der pamllelen Molltonart des 
Phrygischen Dur steht der ngown« die der Melodie fehlende grosse Se- 
eniide zu Gebote, wenn die Melodie sich des Synemmenon-Tetrachords 
bedient: 

d ('S (f) I g a h c d 
(I b (A) c d e f g u 
9 f Q'*) g h e 4 t 

denn alsdann steht der Kfovcn^* der hier eingeklammerte Ton als «ra^- 

' WeatpbBl« Qcaehldito der Bf«aik. 4 
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iiBiroe des eombtnirton Systems zn Gebote. Ohne diesen Ton kann das 
Kixoiydisohe flberhaupt keinen DieikUmg «nf der Ober-Dominante 
bilden, denn sie kann obne denselben keinen reinwi Quintenneeord der 
ObeiwDominante erreichen. Mittels jenes Tones aber ist sie ausser des 
kleinen Dreiklangs auf der Toniea and Unter-Dominant» anoh eines 
kleinen Dreiklangs auf der Ober-Dominante föhig: 

i 



Übcr-Doiii. Toiüca Uiiter-Doin. 

Die beiden antiken Üurtonarten sind also im Wesentlichen der- 
selben harmonischen Behandlung fähig wie unser modernes Dur, denn 
sowohl ihre Ober-Dominante wie ihre Unter-Dominante ist eines grossen 
Dreiklangs fähig: 



Obcr-l*. 
KT. 



Lydiich 



Ton. 
gr. 

l 



Unter-Jloni. 



kl. 



iCT. 



srr. 



gt. 




Das Phrygisehe kann awir auch den kleinen Ober-Dominanten-Drei- 
klang bilden, ab^r die erhaltene Phrygisehe Melodie weist ebenso wie 
die erhaltene Lydische Melodie auf die Anwendung des grossen Ober- 
Dominantok-Drmklangs zur Bildung des Sdilnsses hin. 

Von den drei antiken Molltonarten hat dagegen keine einzige den 
grossen Ober-Dominanten-Dreiklang, der in unserem Moll cur Er- 
reiebnng eines Tollstftndigen Schlusses noth wendig ist; dagegen haben 
sie s&mmUich, gleich unserem Moll, den kleinen Unter^Dominanten- 
Dreiklang: 



kl. 



Ton. 
kl. 



riiter-n. 
kl. gr. 



Dorisch 



Lokrisch 



kl. 



kl. 



kl. Ri-, 



kl. 



kl. 



kl. 
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Daher müssen die antiken Moll-Melodien im Angemeinen auf die 

Schlussform mittels der Unterdominante angelegt sein , wie in den er- 
haltenen dorischon Mclodieen. Ausserdem aber ist das Dorische und 
Lokrischc Moll auch noch eines grossen Dreiklangs auf der Unter- 
doroinuntp fähifr, wa? wir in einem unserer Kirchentöne, dem so- 
genannten Dorischen, wiedeiünden. Der in Klammern stehende Aoeord 
der Lydlsehen Unterdominante und der Mixolydisehen Oberdominante 
A rf /' ist gar kein Dreikiang, denn ihm fehlt die reine Quinte; er 
scheint das einzige gemeinsame Band zwischen dem Lydlsehen und 
Mixolydisehen zu sein, und hierin eben beruht vielleicht der Grand, 
weshalb die parallele Molltonart des Phrygischen Dur Mt^okuötos ge- 
nannt worden ist. Nehmen wir den Acoord in der Umlcehmng d fk^ 
so erscheint in demselben das übermässige Quarteninta^rall, welches 
die Alten t^wos nannten. Das Vorkommen eines solchen Tritonos- 
aoeordes beaeugt Gandentins S, 11: na^wpmm 8i ot^oi fih avftipavov 
mi äimpmov, ^ ijf m^mW*) ^awofiayo« o^Mfmot, matttg it^ tgmtf twm 
ano naqmt^ (»An» (d. i. noia ^/ur, Oao p inl na^fAni^ 
(d. i. A) noi ini 9vo tw» atno /liam itatiffov (sc- ii/orov d. i. g) ^< Tia^a- 
ldinj¥ (A). Das Tritonos-Interrall wird hier also geradem dem grossen 
Terzenintervall ooordinirt. Doch ISsst sieh schwerlich denken, wie 
d fh im Lydischen Dur als Accord verwandt sein kann. Eher passt 
es für die Molltonarten und zwar nicht bloss für die Mixolydische 
allein, sondern auch für die Dorischo. Für die Mixolydische Tojiui t 
ist uns ausserdem noch von Aristoxenus überliefert, dass sie wenig- 
stens im traj^ischen Chore in Verbiuduns: mit der Dorischen angewandt 
werde. Plut. mus. 16: l^^wro^oos öi (fij(n Sanqu TTfymriv i?i«^«<r^ofi ^r^v 
Mi^olvdi(niy nag l^g tovg jga^oiSonoiovt fta^eiv kaßö^tai; yovv avtovg av^^nt 
^(O^unit inet r) fiiv ro (je^alont/snig xal a^toftctimov anodiikaaiv ^ i] di tÖ 
nadrjtmov^ ft^tanai öi Öta roviotv TQctyudia. Der Ausdruck (n'^ev^ai läsflt 
sich nicht SO verstehen, dass neben der Dorischen auch noch die Mixo- 
lydische Tonart in der Tragödie Bürgerrecht gefanden, dass man also 
' bald ein Canticnm Dorisch, bald Mixolydisch componirt habe, sondern 
er deutet auf eine Verbindung beider Tonarten in demselben Canticnm, 
wohl gar In demselben Theile hin, etwa so, dass man ans einer in die 



*) An dem Worte Ktiovinc; ist hidr natürlich nichts tu ändern. Wollte man 
statt dessen x^Ta^i^ schreiben, so ^viudc das sogar zu der angegebenen Dctinition 
der avfifpotvok , ÖM^tavot and noQdqioivoi nicht einmal passen. 

4» 
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andere flberging und nieder ans ihr in die erste sarflekkehite, was 
sieh bei der oben ef4»rtertea Natnr beider Tonarten leicht Torstellig 
iriadien Usst Hierbei möge nur sngleidi noeh eine andere Stelle bei 
Fiat mos. 35 bespioofaen werden, die, wie sich zeigen lässt, ebenAdle 
einem Werke des Aristoxenns entlehnt ist Aiistozenne sagt hier: 
wenn man die Theorie der Tonarten Tollständig inne hStte, so folge 
daraus noch nicht, das» man sie ihrem eigenthümlichen Charakter an- 
gemessen in der richtigen Weise anwende. Die Theorie der Tonarten 
lehre nicht, ob z. B. ein Cunjponist ^^ra eigenthiuuiiciieu Ethos oder 
Character der Tonart angemessen die Ilypodorische im Anfange einer 
Compositiou, oder die Mixolydische und Dorische iin Sclihisse, oder 
die Hypophrygische «nd Phrygische Tonart in der Mitte einer Com- 
position richtig angewandt hab««. Die drei durch oder angereihten Sätze 
sind nur drei coordinirte Ir'ragen: Lehrt die blosse Theorie der Ton- 
arten, ob ein Cuniponist im Anfange die Uypodorische Tonart richtig 
gebraucht hat? ob er im Schlüsse die Mixolydische und Dorische 
richtig gebraucht bat? n. s. w. Ofieabar hat Ariatozenns hier eine be- 
stammte Composition von drelTheiien vorAngen, in welchem folgende 
Tonarten angewandt wann: 

Anfang, d^X'J Mitto, tö ftt'iov Scbliuts, tmßaaau; 

Hypodor IIyi>u|>tir>'g. Phrygiscli Mixolydbch Dorisch 

Die hinsngofilgtott Accorde deuten die Tonica an, in der jede der 
5 aufi^nander folgenden Tonarten abschliesst, die in diesen Accorden 

hervorgehobene Note bezeichnet den Schluaston der Melodie (in der 
Hypodorischen und Hypophrygischen die rrinie, in allen übrigen die 
die (^uiiitej. Die hierdurch uns überlieferte Folge der fünl" Tonarten 
ist eine sehr natürliche un l am h nach unseren Begriffen wcihlver- 
mitteltn: von der Hypodori.schen in die Hypophrygische d. h. von dfr 
l'ritiienspecies der Dorischen in die Primenspecles der Phrygiscbon — - 
die Unterdominante der er3tcn Tonart wird hi(umit zur Oberdorninante 
einer neuen Tonart; — von der Phrygischcn Primonspecies in die 
Phrygischo Quintcnspecies, von dieser in die Quintonspecics der ihr 
parallelen Mixolydisehen Molltonart; - an das Mixolydische endlich 
schlicsst sich das Dorische, so dass also di(> obige Nachricht von der 
ai^ßv^iii} dieser beiden Tonarten nunmehr durch ein thatsächliches Bei" 
spiel bestätigt wird. Nicht ausser Acht zu lassen ist auch dies, dass 
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der Anfang und der Auagang der Composition derselben Toftart an- 
gehört, denn Hypodoriseh wid Dorisch sind nnr verschiedene »Species 
derselben Molltonart Dan in der vorliegenden Stelle das Wort 
tore; uidit Tranpositionsscala, sondern Tonart oder a^opia beseichnen 
soll, bedarf wohl kaum einer Erw&hnnng, denn nnr die Tonarten 
oder a(|pOf4ri, aber nicht die Ttenapositionascalen haben ihr i&og. 

Daa ist Allee » was wir znnäehst Ober die Theorie der antiken 
Tonarten im Ansehlusse an die Ueberliefemng «ofsteüen können. Es 
Ist lucfat viel, aber es ist immerhin eine Grundlage» die uns wenigstens > 
Ton der allgemeinen harmonischen Natur einer jeden Tonart ein 
wenigstens in den Umrissen bestimmtes Bild zu ma«jhen Terstattet, 
wenn uns auch so gut wie Alles fehlt, dies Bild im Einseinen aus- 
zuzeichnen. Am Förderlichsten würde es sein, wenn wir noch eine 
Zahl antiker Melodien unitinden könnten, woraul diu Hoffnung noch 
kcine:iweg8 aui'/ugebeu ist. 



Wir können schliest<iich nunmehr mu-h einen vci[:li'i<'henden 
Blick ttui' die Kirchent«)ne werfen. Am Anian^'e unserer Ünterbuehung - 
mochten wir uns dies nicht gestatten und haben daran sicherlich recht 
gethan, denn wenn wir zwischen den Kirchentönen und den mit den* 
selben Grundtönen anfangenden Oetavengattnngen der Griechen irgend 
welche Beaiehung gesnoht hätten , so wSren wir »icherlich auf Irrwege 
gerathen, auf denen es unmöglich gewesen wäre, die Berichte der 
Alten über die it&rn s. w. richtig zu wfirdigen und aus 

ihnen die Natur der griechisdien Tonarten zu erkennen. Hütten wir 
z. B. für die in d beginnende OotaTengattnng (die Phrygische) die 
Analogie des entsprechenden Kirchentones in d (Dorisch genannt) her- 
beigesogen, so vrfirden wir schwerlich erkannt haben, dass das antike 
Phrjrgiscb eine Durtonart ist Wir müssen auch Jetat den Satz auf- 
stellen, dass die antiken Oetavengattungen mit den entsprechenden 
Kirdient9nen, nümlich: 

« 

Namen der Kirchcntüne 

A«ol. MixoL i^d. Pliryg. Dat. UypoU Hypoi^iryz- 

mit Annahme der in f, g beginnenden nichts gemein fiaben. frh 
rede hier natürlich nicht von der Verschiedenheit der Namon — ob- 
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wohl gerade in dieser Beziehung nur der in a beginnende Kirchenton 
den Namen der in deni««'lheii Tone Im ginnenden antiken Octnven- 
gattung behalten hat — wh rede von der harmonischen Bedeutung der 
antiken Octavengattungen und der ihnen nicht dem Namen nach, 
sondern im Anfangstone entsprechenden Kirchentöne. Und in dieser 
Bezlehting ist die in c beginnencle Lydische Octavengattung der 
Griechen von dem in c beginnenden Ionisch genannten Kirchentono 
völlig Terachieden, ebenso die «ntike in d beginnende (Phiygische) 
Octavengattiuig von dem in d beginnenden (Doriech genannlen) 
Kirchentone vu s* w.; bloes die in a, ^ beginnende OctaTengattung 
fallt mit dem ebenso beginnenden Kinshentose harmonisch xnsammen, 
wobei 66 indess gleichgültig ist, dass nur bei der Tonart in a der 
antike Name der Oetavengattong sogleich der Name des mittelalter* 
liohen Srdientones gebliebep ist. , 

Ans den Berichten der Griech«i hat sieh nun aber ergeben, dass, 
wülirend der Anfangston einer Kirchentonart zugleich deren harmoni- 
scher Gnindton ist, von den griecliischen Octavengattun<jen nur die 3 so- 
genannten IIypf>tonarten den Anfangston zugleich zum harmonischen 
Grundtone hatten, dass dagegen die fünf übrigen Ootnven^Rtfnniren nicht 
den die Scala beginnenden Ton (die VTräitj ufjuiv xr^nx Otmv)^ sondern 
vielmehr dessen Oberqiiinte oder Unterquarte (die (iiiri] oder den 
nQoalu/tßco'Ofteyog xcrrä &sfftv) zum harmonischen Gnindtone haben. Es 
werden also mit Rücksicht auf den harmonischen Grundton die 
antiken Octavengattongen den mittelalterlichen Tonarten in folgender 
Weise ents|»rechen: 

Antike Tonarten 



Lokr. lllz. Lyd. Hypolyd. rhr>'S- Hypophr. Dor. AeoL 















f*1 






Lfd. 


K 


Mix. 

ircheatöne. 


Aeol. 


Ion. 



Der Aeolische Kirchenton entspricht sonadi dem antiken 
Aeolisch und zugleich dem antiken Dorisch (Aeolisch und Dorisch 
sind nnr Terschiedene Speeles dersdben Tonart od«* Harmonie). 

Der Lydische Kirchenton entspricht dem antiken Ljdisch und 
zugleich dem antiken Ilypolydisch (beides sind ebenfalls nur ver- 
schiedene Species derselben Tonart). 

Der Phrygischo Kircheaton entspricht dem antiken Mixo- 
lydisch. 
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Der Mizolydische Kirchenton mtsprieht dem «otiken 
Phrygisch and Hjpophrygisch. 

Der Ionische Kirchenton fehlt dem antiken Systeme. 

Dazn kommt noch der Dorische Kirchen ton. Er entspricht 
dem antiken Lokriseh, weldies als Oetareiigaltnng mit der Scala 
des AeoUschen susamnenl&Ut, aber als Tonart oder Harmonie, d. h. in 
hamonisdier Beiiehong vom Aeoliseben gSnzUch entfernt ist und mit 
dem Dorisehen Kirchentone identisch istl 

Von (Ion sechs Kirc'h«'nt(iiipn entsprechon also zwpi dfn g^lcich- 
namigen antiken Tonarten, nämlich derAeolische und sodann derLy- 
dische, — zwei Kirchentöne, nämlich das Mixolydische Dur und das 
parallele Phrygiache Moll, wurden bei den Griechen in umgekehrter 
Weise benannt — ; eh r Dorische hiess bei den Griechen Lokriseh. 
Der Ionische als reines Dur war den Alten unbekannt. 

Doch kommt ea hierbei natürlich nicht auf die Namen, sondern 
nur uuf das sachliche Verlialtniss an: dies letztere verdient scharf 
ins Auge gefasst zu werden. Und hier niuss ich noch einmal daraul' 
aufmerksam machen, dass ich in der Untersm liutiL': der griechischen 
Tonarten ganz, und gar nicht von dem Vorurtiieilc einer Bezicliung 
zwischen antiken Tonarten und Kirchentönen ausgegangen, sondern 
lediglich nur den Nachrichten der Alten gefolgt bin. Das hieraus ge- 
wonnene Besttltat, dass die G Höchen 2 Dur- und 3 Moll- Tonarten 
hatten^ von denen immer Eine Dur- und Eine Molltonart Parallelton- 
acten von einander sind, aeigt, dass das System der antiken Tonarten 
von dem heotigen Systeme, welches nnr auf £ine Dur- und Ein« 
Molltonart beschrinkt ist, swar wesentlich verschieden ist, dass es 
sber in allem WeeenÜiehen identisch ist mit dem Systeme' der sechs 
Kirchentöne. Ifen branoht anf der S. 54 hingestellten Uebersieht 
der antiken Tonarten bloss die hinnigesetsten antiken Namen Phry- 
gisch-Dur und Mixolydisch-Moll nur in Mirolydiscfa-Dor nnd Phiy- 
gisch-Moll nmankehren nnd den Namen Dorisch statt des antiken 
Kamen Lokriseh zn setsen, so wird das System der antiken Tonarten 
sofort zum Systeme der Kirchentöne mit allen charakteristischen 
Eigenthümliehkeiten, welelie durch dt-n auf der Ober- und Unter- 
dominaute errichteten Dreiklang bedingt sind. Dass nun eben das 
Ergebniss meiner Untersuchungen zu dem weitem Resuliate einer 
Tolligen IilciititMt ditp' in den antiken Tonarten und den Kir 'lientönen 
herrschenden Frincips iührt, wird, denke ich, einen Jeden mit jeuem 
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von nnv ledigliL'h aus U«a AlttMi gewonnenon Ergebrfis^c , so sehr dies 
auch von der bislierigen Auffa<5Hnnp' fibweicht, befmitnieii. 

Die Haupteigentbüinlichkeit der griechischen JVlusik ist dio in ihr 
herrschende Dyas und Trias der Dur- und Molltonarten, eine Maunig- 
üütigkeit, innerhalb welcher das reine d. h. unser modemes Dar 
zu der Stellung, die ihm in der modernen Musik angewiesen ist, 
nicht gelangen konnte. Da^ Auftreten des Christenthums in der 
grieduadi-römiachen Welt konnte jene Basis der griochiecheii Mneik 
nioht innlindeni; mochte aich immerhin der Gr<^goriamedie Ge- 
sang den hervorgebrachte» Notenzeichen widersetzen und statt der- 
seihen in denNenmen eine, wenn auch höchst unzureichende Semantik 
einfOhren, von der man wohl Termuthen könnte, dass ihr die Musik- 
zeichen des alttestamenüicfaen Textes, nach welchen sich der Vorteag 
in den Synagogen richtete, als Vorbild gedient haben, — mochte 
immerhin von den Vorstehern der Kirche nachdrücklich geltend ge* 
nacht werden, dass sich die christliohen GesHnge durch Efaifiushheit 
und Lauterkeit von dem profanen Stile der damaligen heidnischen 
Musik zu unteredioiden hätten: es waren dennoch die heidniscii- 
griechiscljen Tonarten, vielleicht auch geradezu heidnisch -griechische 
Melodien, deren sich die Christen bedienton, 8o gut wie sie in den heidni- 
schen Tempeln iliren Gottesdienst einricliteten oder nach deren Muster 
neue erbauten uiul itiii ^^ ('lk( ^ der Malerei und Plastik, \vt'l( }it> cbea- 
falls in dem damals Ireilidi x lir herab^sunkenen Stile der heidnischen 
Malerei und Plastik gehalten waren, ausschmückten. 80 ist denn die 
Musik dos christlichen Mittelalters im Abendlande zunächst nichts An- 
deres, als die alte griechische Musik, wie manche Veränderungen auch 
seit der Zeit des klassischen Griecbentiittms eingetreten setn nsochten. 
Im Laufe der «Tahrhundorte wurden diese Verschiedenheiten natfiriidi 
immer bedeutender, aber der Zusammenhang zwischen christlicher und 
altgriechisdier Musik ?r«r nodt immer so gross, dass ein Musiker des 
zehnten Jahrhunderts, der Mdnoh Hudbald, den Versuch machte, die 
Musik seinerzeit auch theoretisch an die &sft gpms TerscboUenoDocIrin 
der alten griechischen Musiker wieder anzuknüpfen. 
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Bio monodische Lyxik und die Instrumentalmiuiik der 

OxißohesL 

» 

1. Terpander ond der kitharodisciie Nomos. 

So fest e,>^ aucli steht, da^ä \oii iUlen Gattungen der griecliischeu 
Poesie das K}iOs uju frühesten zu der Stufe der vollendeten Kunstent- 
wick.t.'luug gülaügt int, so zahlreiche Zeugen uns auch au I" jedem Bhitte 
der griechischen Literatur entgoffoutreten, dass die übrigen Arten der 
Poesie ihre concreto Gestaltung gerade dem ausgebildeten Epos ver- 
danken, so ist. doch keineswegs daoiit gesagt, dass das Epos überhaupt 
die älteste Poesie war. Vielmehr sind die honierisch(>n Gedichte das 
Product einer langen EntwidiLelai^ und haben xa ihrer Voraussetzung 
zahlreiche Factoren, von denen uns bei Homer selber die treueste 
Konde erhalten ist. Ausser den in der Ilias und Odyseee mit dem 
Nftmwi «Wa mfd^ beieichneten episehen SinMigeaSngen, welche die 
annüUelbace VoiaiiSMtemig der homerimhen Epen bilden» erhalten wir 
dort ein lebenevollee BUd von einer hohen Bedeutnng des lyrischen 
Geflangeey. ja wir finden dort fast aUe YerhSltnisse tehon in der Weiäe 
ausgebildet, wie sie ans spater in der Geechiohte der cur eigentlichen 
KnnBtform entwickelten Lyrik wieder eatgisgentreten. Vor aUem seigtsich 
dort die dem Diensis des ApoUocnltUs entstammende cboiische Lyrik, 
die den Namen der Pftanenpoesie trügt; dieselbe Diohtangsart» 
welche auch' in der Blüthezeit Griechenlands als die vorzüglichste Grat> 
tung der apollinischen C'horlyrik erscheint. Wir stehen hier auf dem 
Punkte, wo es leicht ist, das la^t unzertrennlcuo ßund der dn-i musi- 
schen Gestdiwistcrkünste, der Poesie, Musik und Orclie^lik. in meiner 
Entstehung zu iiogreifen. Dio Quelle der Poesie im ältesten Leben 
der Völker it* die Heli£r;ion. Im Verkehre mit der Uottlieit erhob sich 
die Bede au den s^hwungAeidien Formen, die sich der Sprache des ge« 
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wohnlichen Verkehrs gegenüber zum poetischen Ausdrucke gestalteten: 
^ das Gebet, das Lob der Gottheit schuf die Poesie; — an die Gottheit 
gerichtet nahm die Rede zugleich einen mannigfUtigen Wechsel der 
Accente an, der gehobene Vortrag wurde mm Gesänge, zur Melodie; 
' — der Ort endlich, wo der Mensch zur Gk>ttheit sich wandte, war der 
Altar, auf dem die Opfer bnomten und den die Singenden im feier- 
lichen Zuge atnwandelten: und diese Bewegtug um den Altar ist es, 
in der der Anfang der Orchestik geget>en ist; der Tanz der Alten ist 
in seinem Ursprange nichts Anderes als ein heiliger Opfersog oder 
Opfertanc. Das ist die Entstebong der drei musischen Schwester- 
'künste, der Poesie, Musik nnd Orchestik, und ihrem Ursprünge ge- 
treu stehen sie in der klassischen Zeit des Griedienthums nodi tch?- 
wiegend im Dienste der Religion; in der Religion empfangen sie fort- 
während ihre frischeste Lebenswärme und fortwährend sehen wir aus 
ihr neue poetische Gattungen hervorgehen. Der ( uli über, der in der 
frühesten Zeit nm wirksaniston für die Pflenre der niuf»i,«»chpn Kunst 
war, ist der Cult des Apollo, dos ei^enthümlicb hellenischen Gottes, 
des Gott ■ • ^^ lüer .Tugendlichkeit und Klariieit, des schönsten Typus 
des jf^gendlictieii helleniiichen Geistes. So (»rklärt es sieh leicht, dass 
der Blüthe des Epos eine apollinische Chorlyrii^ vorausgeht, ja dass 
der Päan bereits in der Ilias als dieselbe poetische Gattung erscheint, 
wie sie der höchsten Vollendung der Lyrik lypi.«i( h bleibt — der Päan 
einerseits als Bitt- und Flehgesang, gesungen in der Noth, die der 
Gott Apollo gesandt — nnd andererseits der Päan als preisendes- 
SiegsUed; eine Bedentang, ans- der sieh der Kampfes-Ptan ent- 
wickelt hat Als Bittgesang erschallt der PSan im Chore der AefaSer, 
als Apollo das Heer durch die Pest damiedeigebengt IL 1, 472; ein 
SiegespSan wird yon den Myrmidonen nach Hectors Falle angestimmt 
n. 22, 291, das treue Bild eines pSanischen Prosodions. 

Neben der phänischen Poesie erscheint in der Dias eine sweite 
Art von Chorlyrik, der <3esang bei der HoehseÜs- nnd Todtenfeier, 
der Hymenftus und Threnos. Es ist nnnöthig auf den religiösen Ur- 
Sprung dieser Dichtungsarten hinzuweisen. Wie bei allen alten Völkern 
die Ceremonien der llochzeits- und Todtonfeier den chthonischen 
Göttern gelten, die dort bei der SehliesBung der Ehe ein neues Leben 
e; v. < ( ken sollen und hier im Tode das Leben wieder 7.u Mich nehmen, 
»o gelten ihnen auch die Lieder, die dort in fr* u(Ii,L'^oni Jubel, hier in 
der Gewalt des Selunerzf"- .'^t-ungen werden. Die rHiG'if'^p Bedeu- 
tung tritt nicmab ganz zurück, wenn auch das Uocbzeitalied zu einem 
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• 

profanen Juhelliede imd die Todtenklage zu ninem Ergüsse bloss in* 
dividuellen Sobmenea und Trostes wird, wie dies in den kargen Besten 
antiker Hymenien« und Threnen-Lyrflc meist der F«}1 ist. Bei Homer 
mm erinnert die Schildemng^ beider Dicbtangsarlen fast in Allem an die 
epStcre historische Zeit, die des Hymenäns auf dem Schilde des Achil- 
lens IL 18, 493 and die des Threnoe bei der Todtenklage um Hektor 
IL 24, 720. Jener ist ein choriseher Gesang unter bewegter Or- 
ehestik Ton Flöten und Phormingen begleitet, dieser ein kommatiseher 
Wedis^esang d^r Andromache, Hekabe und Helena, in deren Klagen 
der Chor der Troerinnen einstimmt, inl di omojforro pn'nhtag. Die 
kommatische Vertheilung des Threnos treffen wir zwar nicht mehr in 
dem Threnos der ausgcbildptnn Lyrik, dagegen ist sie voii der Tragödie 
festgehalten, denn dio konunatische Form des tragischen Threnos ist 
nicht eine Neuerung der tragischen Dichter, sondern ein F<\sthalten der 
alten volksmnssigen Weise. Ja selbst die strophische CoinpoHition der 
spateren Hymenlien lässt sich bereits für jenen l'hreno.s der Troerinnen 
nachweisen*). Die Klagen der Hekabe und der Helena zerfallen näm- 
lich je in 4 tristichische Strophen, die durch scharfe Interpunction von 
einander gesondert sind. Auch der in den tragischen Threnen, wie in 
den erhaltenen volksmässigen Hymenäen, so beliebte Parallelismus der 
Worte zeigt sich in der Gleichheit des Anfongs beider Lieder* In der 
Klage der Andromaebe scheint die Anrede an Astyaaax spfitere Ein* 
schiebmig. Mag dieser Threnoe za den spatesten Bestandtbeilen der 
Bias gehören, immrafain wird er noch vor Aiktinos hinaiifsnrfldEen sein 
und entfaMlt das frfiheste Beispiel einer strophischen Composition als 
eine trene Nachahmung des TolksrnSssigen Threnos. 

Zu den genannten Gattungen der Chorlyrik tritt bei Homer noch 
eine dritte hinzu, das eigentliche hyporchemati* ehe Tanzlied, 
von einem Einzelsnnger zur Fhorminx gesungen, während der Chor 
den Gesang mit dem Tanze begleitet. Ich brauche hier nicht darauf 
hinzuweisen , wie das Hyporchema in der spStem Lyrik zwar in den 
mtMSten Fällen, aber keineswegs immer vom ganaen Chore gesungen 
wird» und ebenso bedarf es kaum der Erinnerung, dass das Hyporchema 
wie der Fäan in sdner Entstehung dem apollinischen Cult angehört, 



•) Auüftthtlicher von mir nachgewiesen in den Verhandl. der 17 Philulogen- 
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abor diese Beziehung auf Apollo häufig verloren hat, wie in dem 
PiQdaviachen Hyporchema auf Helios und im Hyporchonia der Sparta- 
ner, welches Aristophanes am Schlüsse der Lysistrata auflfiihren lässt. 
Zu den Hyporchemen der Ilias rechne idi im weiteren Sinne das Lied 
auf den vom Apollo geliebten und getödteten Lino6 D. 18, 570, das in 
der Sehaar froh scheuender Jünglinge und Jungfhmen ein Knabe zur 
Phorminx singt, wShrand jene um ihn her den Tans beginnen und ihn 
zusammen mit Singen und Jauchzen und hfipfendem Sprunge begleiten. 
Ein genaueree Bild des Hypordiema gibt eine andere Stelle aus dem 
1& Buche der Blas: ein gdttUcher Sänger singt sur Phorminx, in der 
Mitte des Chores bc^nnen swei Vortttnser den Reigen und geschrnttökte 
Jünglinge und Mädchen drehen sich bald an den HSnden haltend mit 
kundigen Füssen imKmse, bald tiuiten sie in Reihen {M arixag) gegen 
einander. Noch interessanter ist die Schilderung eines Hyporchema 
im S. Buche der Odyssee, wo uns ein vollständig ausgemaltes Bild 
eines vor Kamptiichiern gehaltenen musischen Agoii aufgerollt wird, 
ganz in der Weise, wie an den spartanischen Gymnopädien ago- 
nistisclie Hyporcheinen zur Aufführung kouimeu. Und Homer schon 
kennt Ki'eta als eine HauptpHegstätte der hyporchenu ti < hea Kunst, 
wie Hus II. 18, 51)0 hervorgellt jene Insel, wo später Tluiletas die alt- 
einheimi.schen hyporchemati^chen Weisen zur Kunstblüthe sich entfalten^ 
Hess und in feston Formen zu den verwandten Stämmen des Festlandee 
hinüberführte. 

Wir haben den drei Gattungen der choriscben Lyrik noch eine 
monodische Lyrik als eine der frühesten Grestaltungen der griechischen 
Poesie hiniuzufligen, die dem freien volksmüsaigen, oft wif ein profanes 
Crebiet hinübergehenden Tone des ältesten Choigesangcs gegenüber 
einen recht eigentlich säenden Charakter bewahrt und hierdurch früher 
zu festen typischen Formen gelangt. Es sind dies die religiösen Hym- 
nen, die an bestimmten Cultusstatten zum Lobe der Crottcr ertönten 
und diesen Cultusst&tten auf lange als ein lebendiges Erbtheil in der 
Tradition priceterlicher Oeschlechter und Schulen verblieben. Sie 
wurden Nomoi, besetze genannt von der stätigen Compositionsform, 
in der diese Hymnen gedichtet und überliefert wurden, im Gegensatze 
zu den aui der freien poetischen That des schaffenden Volksgeistes be- 
ruhenden chorischen Gesängen. Wir kiuiuen die Nomoi am bebten 
den Veda-Hyuuien vergleichen, in denen zu der hyninodischen Lyrik 
ein episches Element hinzutritt: der Gott wird durch Schilderung 
seiner Xhaten gopriuseu. An die Tempel und Cultusstättea schlössen 
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sich b€0limmto Priester- und SftngerfainUleii, nnd wir können, Soge 
folgend, die grösstentiieils anf solchen Tempeltraditionen heniht» be- 
reits mehrere SHngersdiulen untersdieiden. Die swei bedeutendsten 
Heiligihttmer dieser Art gehören dem Apolloculte an: es aind die 
Stfttten Ton Delos nnd Delphi. IBer wurden in bestimmten dem 
ApoUomythus angehörenden Festcyklen schon in frfihester Zeit musi- 
sche Agoiien aulgefuhrt, wo priesterlich e Sänjjor, mit einander im Lobe 
tlu.s Gottes wetteifernd, den Nomos /.ur Kitliam vortragen. Die 
Nomoi des Delisch en Apollocultii.s werden auf Olen zurüclcge- 
i'üiirt, der von den Hyperbm .htü oiN r von den Lykicrn am XanthiH 
kommend den Apollocuh in Deloä gegründet und den Hexameter erfun- 
den haben soll. Noch grössere Bedeutung erhitdten die Agonen von 
Delphi, dem religiösen Mittelpunkte des gcsammten Dorischen 
Stammes. Apollo selber h»tte hier dag Heiligthum, das mit seinen 
Tempelschätzen und seinem Orakel schon bei Homer hochberühmt ist 
iXi. 9, 405. 2, 519. Od. 8, 87). gegründet und kretische Männer zu 
seinen Priestern eingesetet; m seiner Feier ertdnte am Pythiseben Feste 
der Nomos im Agon der Eitharöden, Tor Allen der Pythische Nomos, der 
den £äeg des jngendliehen Giottes Aber den Drachen Pytho besang. IVir 
Imnchen nicht weit umheRnschanen, um in diesem Nomos yom 
drachentödtenden Gotte eines der filtesten Helle&ischen Lieder zu ei^ 
blicken. Wer da weiss, wie tief die Znsammenhfinge der indogerma- 
nischen Vdlker in Ihrer Spiaehe, ihren iltesten Sitten, ihren ältesten 
Cnlten nnd Hythen wnndn, wer da weiss, dass alle diese .Völker in 
▼orhistorisdier Zeit ein einheitliches Volk bildeten , das im Innern von 
Asien wohnend bereits zu einer festen Culturstufe gekommen war, ehe 
noch die einzeiiicu Zweige sich abtrennten, — dem treten aiu li die älte- 
sten Lieder dieser Völker vor die Seele: die altindischen Lieder vom 
ahi-todtend( I! ( Hiftc, die altzcndisciien vom Kereräypa und Thraetaona, ' 
den Siegi i n di > di ( ik<ipfigen Drachen azhi dahäka, die altgermanischen 
Lieder vom draclnaitiidtenden Siegi'ried. Die rege Forschung der neue- 
sten Zeit hat gelehrt, dass diese Sieger nicht menschliche Helden, son- 
dern Götter und speoieli Götter des Lichtes sind, die der Fin^ternl^s 
den Kampf bieten, — es sind dieselben Götter, wie der im Pythbchen 
Nomos gefeierte Drachen tödt(>r Apollo. Doch zurück zii den Nomoi 
der Agonen von Delphi, für deren hohes nocii weit über Homer hin- 
anfreicbendes Alter ich hiermit die Urvorwandtscbafi der Vdlker in An- 
spruch nehme. Der Schats der Ueder, der hier gesungen, wird von 
der delphischen Tempelsage auf 2 heilige Sfinger zurttckgeführt: Chry- 
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sothenus den Kreter, den Sohn Karmanors, und Philammon den 
Dfllpher» den Sohn Apollos » die bnde im delphischen Agon als musi« 
sehe EämpfiBT anftreten. Chiysothemis ist der Prototyp des ago- 
nistischen Kitharoden, 'd«r im Piacfaligewande der spSteren Komos- 
Sänger snr Phorminz den pythischen Nomos sing^; Philammon aber ist 
der Etflnder der Doiiscfaen Tonart, die vor Allem an Delphi als den 
Oentralpnnkt des dorischen Geistes und der Dorisehen Kunst fixirt 
war. Wir werden sehen, wie aneh noch die Nomosdiebter der 
historischen Zeit mit diesem Philammon in unmittelbare Verbindung 
gebracht werden. 

Der Dorischen Siingerschule tritt eine Acolisehe entgegen, deren 
Andenken \on der Sage zwar mit minder scharfen Zügen gezeichnet 
iüt, die aber dennoch al*- t iu historisches Factum feststeht. Ihr frühester 
Hauptsitz war das Aeolische Böotien, wo durch den alten Stamm der 
Aeolischen Thraker die ersten Anfänge der hellen i«r>!ien Cultur fixirt 
waren und wo am üelikon früher als im übrigen Hella» der Dienst der 
Musen und mit ihm die masische Kunst erblühte. Der Nfune 
Orpheus bezeichnet den Sanger, der von der Sage als Repräsentant 
dieser alten thrakischen Poesie und Musik )un<reätcllt wird; neben ihm 
steht der Name Musfins, der sum Sohn oder Schüler des Orpheus ge* 
macht wird. Es gehört nicht hieadier, wie sich später Atlika dieser bei- 
den Namen bemSchtigt und sie su Trägem einer OrafcelpoeBie macht , ja 
auf sie das theologische Epos ans der Zeit des Onomakritus suriickfllhrt. 
Nur die Züge der leicht ausmscheidenden filteren Sage wollen wir hier 
festhalten, um an den durchaus Terschiedenen Charakter der Aeolisdien 
Poesie Ton der Dorisdi-Delphischen zu erinnern. Der Sang der orphi- 
schen Schule ist nicht der ruhige Nomos sni Ehren Apollos; wir hören 
aus der Sage deutlich den bewegteren Ton erklingen, der hier angts 
schlagen wurde, einen Ton, iu den die Lauie des Schmerzes und Or- 
giasmus sich einmischen — mit einem Worte, es ist hier das religiöse 
Gebiet der chthonischen Götter, deren Dienste die orphische Muse vor 
allen geweiht war. Daher der Mythus vom Orpheus, der um die entris- 
sene Eurydike klagt, daher der Tod des Sängers durch rasende Bacchan- 
ten, die seinen Leib zerfleischen: nur seine Lyra schwimmt von Böo* 
tien zu den Aeoliern des Ostens, nach der glücklichen Insel Lesbos, 
auf der fortan wie in keinem andern grie<^chen Lande die musische 
Kunst erblühen sollte nnd von der zuerst Terpander den Aeolischen Sang 
nach dem griechischen Mutterlande zurfiokföhrte. Und wenn ich hi^ 
bloss mit Sagen zu operiren scheine, so muss ich hinsusetsen, dass 
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die altea Kenner der musischen Kunst, daM ninneiiilich Gkuikus von 
Bheginm Ton der Poesie and Musik des Orpheus als einem beflCimmten 
Kunatstile der Irülieren Sntwickelang spricht und sie mit dem Stile 
Teipandors gpsammenatellt. Phit. de mus. 7. 8. 

Yerlaesea wir jetst die frttheren Gestaltungen dar grieehischen 
Lyrik, die theils als choriache Gesänge dem freien Schaffen des poeti- 
sehen Yolksgeistes Uherlaaaen bliehen, theils als monodiaeher Nomoe- 
geaaog von priesterlichen Sängern gepflegt, eine festere Form be« 
wahrten. Es war eine andere Bichtung der Poesie, welcher zuerst 
eine höhere Blüthe der Kunst ku TheU werden sollte : dem nach Thaten 
drüngeuden Geiste des jugendlichen Volkes ward das Gebiet der Inner- 
lichkeit zu enge, ea drängte hinaus zu kühnem Beginnen, zu Fahrten 
über das Meer, zu Kämpfen mit dem Barbar iit Ii um des Orients, und 
als künstlerische Keproduction dieses Heldeiuliuni.s erliebt sich das 
Epos zu Avunderbarem Glänze empor. Warum sollen wir es aus- 
zusprechen scheuen, dass die Ausgangspunkte dieser epischen Poesie 
bereits in der alten religiösen Lyrik enthalten waren? Ertönte nicht 
sdion in den ültesten Nomen das Lied von den Thaten der Götter, von 
ihren Siegen über Dämonen und Drachen, und war es nicht ein klei- 
ner Schritt, diese epischen Kiemente von der Cultusstätte, an die sie 
nrsprttnglich gebunden waren» aaf das Gebiet des Menschlichen hin- 
ÜbemilÜhreB? Mit dem G&ttiieiien wurde das Menschliidie yereint, 
au dem Kreise der Gdtter traten die Heroen, die Sdhne der Grdtter, 
hinan; — wie frfiher aur Freude und Ehre der Götter im heiligen 
Tempelbesirke der Nomoe ertönte, so erschallt jetat cur Freude und 
Ehre der Fürsten und des Volkes das epische Lied. Die Entstehung 
dea Epos ist nichts anderes ab eine Uebertragung vom Gebiete des 
Grdttliohen anf-das des Menachlichen, eine HerObemahme, wie wir sie 
später bei der Entstehung der Archilocheischen Jamben ans den Demetri* 
sehen und Dionysischen Volksgesängen sich wiederliolon sehen. Die 
Musik, als das eigentlich lyrische Element, trat mehr und im*iu zurück; 
wahrend di • x^ft nyögüf noch zur Diorminx ertönten, erhob sich bald 
alä die Zusammen tassung dieser epischen Einzeliresänfi^e das homerische 
Gedicht, das sich völlig von der musikaliseln'n h onn belieite und nicht 
mehr durch Kitharoden gesungen, sondern durch Bhapsoden vorge- 
tragen wurde. 

Doch noch ehe der epische Gesang abgeblüht war, — noch zur 
Zeit als die älteren Cykliker wie Arktinus die Thaten der Helden in 
bomarieehem Tone feierten — i da erhob sich die bis dahin durch das 
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Epo» geheinrote Stiinine d«r Lyrik m G uBngen kftnBtleriaoher ydlen- 
dnng, um bis sum Untoi^^ange dM UaasiMh«! Griedteathiiins nicht 
wieder in TeiatninmefL Und wer war der Ente, der in HeUaa diesen 
Wendepunkt der Poesie hervorrief, der Air die Lyrik eine dem Epos 
gleiche Vollendung der Knnst anbahnte? Es waren nicht Jamben 
des Archilochns, nicht der Gesang der eiegiseiien Dichter: es war die 
Lyn Terpander«, jene gepriesene Lym, ra der noch vor Ardiilodius* 
und KaUinvs' Zeit der Lesbiache Dichter und seine Sehnte in bisher 
ungeahnten Weisen die Hymnen der 65tter ertdnen liess. 

Wir müssen uns hier vor Allem über Terpaiul er's Zeitalter 
verständigen. Wonn man von der Ansicht ausgeht, dass Teipander 
mohr eine Uufsciic als eine historische Persönlichkeit sei, so wird man 
nueli (liti iiul verzichten müssen, die chronologischen Data bestimmen. 
Bedenkt \nnn aber, dass aus dem Zeitalter Tei*panders eine Menge ge- 
sehiciitliciier That.-»achen ül)erliefert ist, dass in eben dieser Zeit schon 
eine grosse Anzahl von Persönlichkeitun mit sicheren historischen 
Zügen hervortritt, und dass endlich die Geschichte Terpanders in sich 
durchaus rnsammenhingend und geschlossen ist und in keinem wesent* 
Uchen Fuukte das sonst gewöhnliche Schwanken vcrräth, so muss man 
gestehen, dass Terpander riue durchaus historische Gestalt ist and dass 
sein Zeitalter, faBs die Tradition uns Nachrichten (iberiiefert, bcstimiit 
werden kann. Ja eine genane Combiiiation der Stellen itthrt zu dem 
Resoltate, dass wir Ober Texpander mehr und Sichreres wissen als Aber 
manchen sp&teren Dichter, von dem weit zahlreichere EVngmente er- 
halten sind. In manchen Zflgen mag die TMidition sagenhaft sein, wie 
in der Veranlassung seines Todes und seiner Wanderung nach Sparta, 
aber es rind dies nur unwesentliche Punkte, wie wir sie noch viel hftu- 
figer bei spätem Dichtem, Stesichoros und Findar^ ja selbst bei 
Aesehyhis und Sophokles finden. Wo aber die Uebeiliefbrung variirt, 
wie in der Chronologie, da sind sichere Anhaltspunkte genug Torhan- 
den, die uns führen und lcit<?n können, so dass es auch hier möglich 
ist, einen sicheren Boden zu gewinnen. 

Die neuere Literaturgeschichte scheint darin öbereingc^kommen 7M 
f»ein, da>^s Terpander jünger als Archilochns sei; eine Ansicht, die sich 
alli Illings aiil iilic Zedirnisse stützt, aber sicii als unhaltbar zeigt, wenn 
man auf" die überiielerteri Data kritisch i'ifi'j'eht. C. Fr. Hermann (An- 
tiqnit. Lacedaem. p. 5) weicht von jener AnnahiiH« al> und wendet sich 
einer andern Gnippe von Zeugnissen '/.n, welche Terpander vor Ar- 
cbilochus setsen und auch nach unserer Ansicht die richtige Zeitbestini* 
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mnng gegeben haben. Aoeli Berahaidj Mh«ini sich Gr. L. 1, S; 301 
der sveiten Aiiit«ge. dieser Ansicht susuwenden,' wShnnd er an' 
Anderen fikeflen den Teipander nach ArchikHihiis aetst Die erste 
Klasse der Zeugnisse whd dnrdi die Chronik .des JPsrisehen Marmor • 
und des Eusebius sowie dnieh Phaneäns und Hellanikus vertreten, die 
«weite dtircb Gkukus* Schrift n^her die alten Dieiiter und Mnsiker**, 
durch Aloander ^über Phiygien** und dnreh Hleronymcrs ^über die 
Kiiharoden**. Die Ansicht derer, welche Terpander in das Zeitalter des 
Hipponax setzten, verrückt so sehr alle chronologischen ^'e^hältuisse, 
dass sie bereits l'luta.ri:li de mus. 0 als irrig bezeichnet und sie in der 
' That keiner Eri)rterung bedarf. 

Die Clironik des Eusebius gibt die Bitithezeit des Terpander als 
Ol. 'V'\, 2 an, und damit .«timmt der Parisehe Marmor, welcher den 
Terpander 381 Jahre vor den Archen Diognet (Ol. 129, 1), aläo um 
Ol. ■"•'Am setzt, epoch. 34. Cf. Boeckh C. I. 11. p. 31(3. 335. Dieses 
Datum sieht sehr unverfänglich aus und dient den meisten Neueren 
wie Böckh Met. Find. 245 als chronologischer Ausgangspunkt, dennoch 
aber verhält es sich mit ihm nicht viel anders als mit jener Angabe der 
njUrvu/ieyoi bei Pbi^ch. Wie dort Terpander mit Hipponaat zusammen- 
gestellt wird, der aus inneren Gründen einer viel späteren Zeit ange- 
hört, so wird hier Terpander mit Alkman gleichzeitig gesetat, der in 
jeder Beaiehung eine viel entwickeltere Periode der grieohisdken 
Poesie, Musik und Metrik rei^sentirt, als der Stifter der ersten rau- 
aisdien KataB.ta8i8, und in seinen Gedichten bereits den Polymnestas, 
einen Vertreter der zweiten Katastasis, gefeiert hat (Flut mus. 5. 9. 29). 
Was aber das AnfFallendste ist, die Chronik des Eusebius macht den 
Terpander geradezu zum jdngeren Zeilgenossen Alkraans; denn der 
letztere blflht nach ihrer Angabe schon um' OL 30, 4 {jtkman elarta 
viäetur et ZtmcAm), was mit Suidas, der ihn um Ol. 27 setzt, völlig 
übereinstimmt; Terpanders Blütfae wird dagegen erst um 33, 2 gesetat 
Dies MissverhSltniss wird dadurch nicht au^ehoben, dass Eusebius im 
weiteren Verlaufe seiner Chronik OL 44 als Blüthezeit Alkraans angibt 
mit dem Zusätze /// (jiiihnsdain viffeftn"j denn so entsteht eine zweite 
Collision, das.s nämlicli Alkiiiau hierdurch in der ßlüthezeit Ste.'äichorus 
hinabnickt, womit ebenfalls aller Chronologie inj» Gericht geschlagen 
wird. Der Pariüche Marmor weis?) freilich auch hier Rath, indem er 
den (alten?) Stesichorus 7.um Zeitgenossen def Aeschyln« macht, epoch. 
50. Solche \Vider:<prüciie sind in der That unausbleiblich, wenn Ter- 
pander in Alkmans Zeit verwiesen wird. 

Weatp.hal, QMcbldite d«r MiuU. ^ 
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Von gleicher Beeebatfenlieit ist der Bericht des Phaneiaa tob 
Lesbos, eines Zeitgenossen Alexanders,' der in zwei Büchern aber die 
Dieliter sdirieb. Clem. Alex, stzonuil* 1 p 333: ^Terpander sei 
jünger als Aiehilochos, ArehüiKilkns jflnger als Leadies und dieser ein 
Zeitgenosse des Arktinns.'* Phaneias sehlitesl sieh im Grande an die 
Chronologie der Chronisten an: kbtXerpander 33, 2, so ist er jünger 
als Arduloehns nnd aneh jOnger als Iiesches, der in die Zeit dep 

AlkmBn flillt, vergi: 

Ol. 30 Ardulochus, 

Ol 30, 4 „jilemßH tkurus kabetur ei Lesches,^* 
Ol. 33, 2 „Terpander inngmt MHus*\ 
IMianeias begeht aber noch die Ungereinitheit, dass er den Lesehes 
aus OL 30 an den Anfang der Olympiaden hinanffttckt, indem er ihn 
mit dem alten Arktinus in eine^i musischen Wettkampf bringt. Wir 
sehen hieraus, wie inikritisch Thaneias zu Werke gegangen ist. 

Von hervon agender Bedeutung erschien den Neueren die An- 
gabe dt lii llHuikuä. Terpander lebt nach ihm zur Zeit des Midas 
(Clem. Alex, ström. 1 , p. 333). Genauer ist dies Datum bei Atlien. 
14, ^135: „Terpander sei der älteste Sieger in den Karneischen Spielea 
zu Sparta, die nach Sosibius in der Olympiade eingesetzt seien.** 
Allerdings ein sehr wichtiges Zeugnids. Die musischen Agonen an den 
Karneen sind nach ^em unzweifelhaften Zeugnisse des Lakonen 
Sosibius Ol. 26 eingesetit; wenn es nun feststeht, dass Terpander der 
älteste Karneonike ist, so muss er nothwendig um Ol. 20, also nach 
Archilochus gelebt haben, als dessen Blfithezeit Ol. 15—20 feststeht. 
Aber hiermit tritt die zweite Gmppe der Zeugnisse in Conflict, welche 
den Terpander vor Archilochus setsen, nnd es entsteht die Frage, 
auf welcher Seile das Richtige ist 

Wie sind die Gewlhrsm&nner der «weiten Gmppe? Es sind 
Musiker und Literarhistoriker, die skh «r j»rs/eMo mit diesem Gegen- 
stände beeefafilÜgt haben oder wenigstens vielfiioh die Musik berOhren* 
Einer von ihnen, der gewichtige Glaokus, spricht es in dem uns 
durch onschStabare Notisen bekannten Werke über die alten Dichter 
nnd Mnsiker direet ans, dass Terpander älter sei als Archilochus. Wir 
lesen nämlich Fiat mus. 4 : n^ßntfor yow wrw M^iloxm» wto^hm 
IttiWQt 0 ^ *ItaAlag i» avjrYqäfiftaxi tot ne^« tu» uf^ukuf noiqicSr Ktu ^iown* 

Wer die n^ajTOi »ro«V«>'f«> avlbidlav sind, ergibt sich aus den folgenden 
Kapiteln des Plutarch, wo es von Orpheus, dem Vorgänger des 
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Terpander, heisst: o '0^(ftvf ovdcr« ^cu'mat /ua^i^q^fVoC ovdtig 
•ytjriviftQ ü fit) ot itüv (tvlioSixwy Ttonjtai', es sind die ältesten myüiieoheii 
Vertreter 4er Aulodik, Hyagnie und Mamyw, n Tentehen. Mit 
GJankus stimmt Alezander überein, wotbub Plntareli mns. 5 die be- 
treffenden Worte entlehnt hat. Wahrend Glaukus nnd Alexander nur 
eine relative Zeitbestimmung überTerpander geben, gibt Hieronymus 
in seiner Schrift fiber die Kitharoden, welche das fünfte Bueh seines 
Werkes «xon/iAw bildete, ein positives Datum, indem er den 
Teipander an den Anfang der Olympiaden setit nnd anm Zeitgenossen 
des Lykurg macht (iUheu. 14, 655 c). 

Ea'wfire eine dialektiMhe Spielerei, wollte man die entgegen- 
stehenden Nachrichten dadurch auszugleichen suchen, dass man an- 
i^m«, der Sieg an den Kumeen sei in die letzten Lebensjahre des ' 
Lesbischen Sänger?« gefallen^ und so könnte er noch immerhin, vt\t 
Glaukus und Alexander angeben , älter als Archilochus sein. Nelimen 
wir an, dass Terpander erst im 70. Jalire den Sieg errungen, äü wäre 
er doch zur Blüthezeit des Archilochus (Ol. 20) 45 Jahre alt gewesen 
und könnte dann unmöglich alter als Arcliiloehus heissen, ganz tibge- 
sehen davon, dass zwische^ beiden noch der Aulodo Klonas gesetzt ist 
Eine Vereinigung des Hellanikus mit Glaukus und Alexander, um 
zunächst von Hieronymus abzusehen, ist durchau.^ nicht möglich. Auf 
weicher Seite liegt der Fehler? Aufschluss gibt Flut. mus. 6: 
JidtSKtaiw de JJe^ixXetiop (fwi xtdn^tdor nxr,tTai iv Auxeöai'fiovi Kaq^tia, ro 
fW09 ovra Aiaßiov' loxnov 5i jtXenm^nayrog liloi laßeiv Aeaßloi? to avve/e? 

nata rr^v /.i^ugutdlav öin(%x^i''- T)ie Terpandridcn (vgl. unten S. 72) 
.blatten an den musischen Spielen der Kameen von der frühesten Zeit 
an in nnmittelbarer Diadoche gesiegt, ohne dasa eine andere Sänger- . 
sdinle sidi ah diesem Feste hätte geltend madiea können: die JC^amen 
der Teipan^^^'* füllten demnach bis auf Ferikleit die Karaeoniken- 
Liste aus. Wenn nnn mit Terpanders Mnsik, mit Teipaaders Nomen 
nnd Compositionen und von Terpanders Sdiülern die Siege errungen 
waren, so erklärt es sich leicht, wie Terpander selber^ dessen geistiges 
Urbild in diesen Siegen lebte, an die Spitse der Karneoniken gestellt 
werden konnte, snmal das Streben der Hellenen Ihre Institute auf 
gefeierte Namen lurüdccuführen sogar einen Chrysothemb an die 
Spitae der delj^chen Agonen. stellte. So enthält jene Angabe des 
Hellanikus noch immer etwas Wahres, auch wenn die musischen Spiele 
der Kameen erst nach Terpanders Zeit eingesetzt sind: anr die Stelle 
von Terpanders Sciiuie iat der Name ihres gefeierten Stifters gestellt. 

5» 
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Demnach $tollt es sich heraus, da^<, wenn wir die Angaben des 
HeUanikus und die des Glaukus und Alexander gegen einandw ab- 
"«^gen, eith die Wagaehale auf die Seite der letzteren hinneigen niu88. 
'Streifen wir von der Terpandrieeben Mueik alle die Uniiditi^cei^en 
nnd Uebertrdbiingen ab, durob die sie von den lAtorarfaistoiikem ent- 
stellt ist, und folgen wir bloss den übmnsCimmenden Nacbrichten 
über die erste Ein&chheit der Terpaadrisehen Ennst, so ergibt * 
sidi obnehin aus inneren Gründen, dass Glankns Beoht bat, wenn 
er den Terpander vor Archilocbus setst Terpander reprftsentirt 
überall die älteste uns bekannte Stufe arcbaistischer Einiacfabeit in der 
I^yrik; er kennt aar einfache Metra ond auch von diesen nur den 
Hexameter und einige noch einfocheie Chondrhythinen, er wdss noch 
nichts Ton sasammmgesetstenMaass«!, von einem Wedisel der Bh3rtb'- 
men und Tonarten, wfihrend die Neuerungen des Archilocbus einen 
weit entwickelteren Standpunkt derÄletrik und Mn?«ik bezeichnen, wobei 
ich nur auf seinen melodiiuaatisfhpn Vortrag und die ausgebildete 
Instrumcntalboj^l(»itun^ zn verweisen l>r.iuche (Plut. mus. 28). Archi- 
loehiis selbst ktMini -chon die Blüthe der Lesbischen Musik, indem er 
singt Athen. 4 , ISOc: - , 

Wenn Archilocbus hier bereits die Ausbildung der Aulodik voraus- 
setzt, so weist das auf eine Zeit hin, der die Terpandrische Ausbildung 
der Kitharodik schon vorausgegangen ist, da die Aulodik sich überall 
erst nach der Ausbildung der Kitharodik entwickelt hat. 

So führen uns innere und änssere Gründe zu strengem Fest- 
halten an dem Bericlit des Glaukus, dass Terpander älter ist als 
Archilocbus. Damit ist aber seine Lebenszeit nur annähernd be- 
stimmt, denn es bleibt noch die Frage offen: wie lange lebte er vor 
Archilochns? Hierauf antwortet Hieronymus, dass er sur Zeit des 
Lykurg, also zu Anfang der Olympiaden gelebt habe* Wir müssen 
gesteben, dass dieses Datum an nch nidit viel Anspräche auf Glaub- 
wllrdigkeit roacboi kann, da Andere auch den erst der «weiten Katar 
stasis angehörenden Thaletas in die Zeit Lykurgs yersetzen. Aber wir 
finden nodi einen andern Anhaltspunkt Jene anderen Schriftsteller 
nfimliob, die den Terpuider in die Toraidiilocheische Zeit hinanftüdcen, 
machen ihn nicht zum unmittelbaren Vorgänger des Arch^oehns, 
sondmn setsm swischen beide noch die. Periode des Klonas, der für die 
ältere Peloponnesische Aulodik dieselbe Bedeutung hat, Wie Terpander 
für die ältere Kitharodik; und so erhalten wir ein zweites Zeugniss, 
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durch welches Terpander in die ersten Olympiaden hinaiifgerückt wird. |i 
Die Terpandrische Lyrik gehört hiernach der Zeit an, wo sich im 
cyklischen Epo^ die Nachblütlie des Homorischon Epos zu entAvickeln 
begann; und vvi«' sehr dies mit dem Charakter seiner Poesie «timnit, die 
sich in Allem auf das Epos bezieht, wird aus dem Folgenden her- 
vorgehen. 

Schon ein Blick auf die nachfolgende Zeit hätte die Richtigkeit 
der Chronologie des Glaukus erkennen lassen können. Setzt man 
Tei-panders erste Eatast&ais nach Archilochus, also nach Ol. 20, wo 
bleibt da ein Fiats »für die anreite Eatastasis Spartas, die durch 
Thaletas, Xenodamoa, Polymnastos u. A. vertreten ist? Polymnastus 
nmss jedenfalls älter oder mindestens ein Zei^enosse von Alkman 
sein, da ihn dieser bereits in seinen Gedichten «rwfihnt (Flut mus. 
8.), Polymnastas aber hatte wiederam den Thaletas besangen (Pausan. 
1, 14, 4). Die Annahme des Hellanikus sdiliesst also die Ungereimt- 
heit in sich, dass in der Zeit Ton OL 20 bis 27 oder 30 oder von 
Archilochus bis Alkman nicht bloss die P<ni5de des Terpander und die 
erste Katastasis, sondern anch die Periode der alteren Anlodik des 
Klonas und sogar die aweite Katastasis mit ihren ewei verschiedenen 
Generationen angehörigen Vertretern Thaletas und Polymnastos ein- 
geschoben irerden mnsa, oder mit anderen Worten, dass das, was 
nach inneren Gründen sowohl wie nach den Zeugnissen der Alten ver- 
schiedenen Perioden und Entwickelnngsstufen angehört^ wie die erste 
und zweite Katastasis Spartas, gleichzeitige Ereignisse sind. 

Wir rt^lanben hierdurch die Eichti»keit der Zeithf^-tinitnungen des 
Glankn.s dargethan zu habeu und stellen in dem Folgenden die Zeit- 
verhältnisse der älteren Lyrik, die sich aus seinen Angaben ergeben, 
übersichtlich zusammen: 



70 



Zweites Kapitel. 



1 


IUI!.. . 

' o • u^« v^^« ' Cqlludie.loi (ier Orphisehen 
Homeriaches Epos. , . ^ 

1 Kitharoutk. 

Beitk- Arten der Poesie in Terpander vereinigt (Plut 4). 


L KatMt. 


Terpander, Nomenpoesie der lieptacliordischeii Kitharodik, ohne 

Metubole. 




Aionait ano auioviiQcnv ooinc'upowvic uer * vivffvuiioMvr. 


Ol. 20. 


Archiluchus, metrische und 1 Ol ympub, neuere »uludiselie No- 

(Flut. 2S.) 29) und musikalische Kenerungen 

(M etabolo, Fhiygischf Lydisch) ^ 
Asiatisehe Anletlk. 

An die Metra beider schliesst sich Tbalctas (Plot. 10). 


n. Katast. 


Thaletas, Fianeniind Hyporchemata, Itter als Polymnast, ton 

dem er bestmgen wird. 


01.27 (33). 


Polymnastus, Weiterbildung der neueren aulodischen Nomen- 
poesie (Plnt 29), wird Von AI km an besungen nod Ist daher dessen 
{ Zeitgenosse oder Vor^toger. 



Die Entwickeluugdätufen der älteren Lyrik sind hienuudi' fol- 
gende : 

1) Die älteste Lyrik der Vorhomerischen und Homcriseheii Zeit, 
innerhalb ihrer besonders die Nomosschule der Dorischen Kitharodeii 
und die sogeiuuinte ÜrplM><che Schule der Aeolier. 

2) Die Kitharodik des Terpander: der ausgebildete kjtharodi>*cho 
iNomos — Hexameter und gedehnte spondei^che Maaese. — Erste 
amsisohe Katastasis. 

3) Die alt-Peloponnesische Aulodeiisohuie des Klonas: aulodi* 
scher Nomos, Elegien ond Prosodien, — Hexameter und «legisdijes 
Maass, vielleicht audi anapästiscbe ProBodiakoL 

4) Die Epoche des ArcbUochus. 

5) Gleichseitig oder balÜ nachher das Eindringen der Olympi- 
echen Auletik aus dem Orient — asiatisehe F15tenmuBik im G«gen> 
satze zu der althellenischen des Klonas. 

6) Die erste kfinsüerisdie Ausbildung der chorisdi-orchestischen 
Lyrik durch Tbaletas (pUm, Hyporchema, Pyrridie): an Thaletas 
schliesst sich Xenodamos tou Kythere, Alkman u. s. w. — Zweite 
musische Katastasis. 

Auf der ersten Stufe sind bereits alle Elemente und Gattungou 
der Lyrik im ersten Keime vorhanden, aber sie existircii nur in der 
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VerdnseliiDg der SlKmuie und Ynikerg^ften, und sind entwe l» i bu»> 
der Pflege der Volkspoesie überlassen oder erstarren im strengen 

-Dienste des Cultus. Nach tmd nacii bemächtigt sieh die mit Bewnsst- 
sein schaffend und lorinende K«n»t dieser Elemente und liihrt sie nu$ 
der lokalen Vereinzelung zum Gesammtbesitze der hellenischen Nation. 
So wird znorst dem kitharodi^chen Nomos durch Terpander, dann den 
aulo(iiscl) n Prosodien und Elegien durch Klonas eine feste künstleri- 
sche Form gegeben. Nach Klonas entwickelt Archilochus aus den Fest- 
liedem des Demetreischen und Dionysischen CiütaB die jaoibiseh-skopti- 
»che Poesie, und endlich nach dem Eindringen asiatucber Memente 
(Olympus) iubrt ThaletBs die «Ite chorieche Lyrik des ApoUoeuHes auf 
kItastleriBche Nonnen aeoHlek. 

Zwei Momente sind 60» w^cbe sunäehit die YonrassetBnng der 
Terpandrischen Lyrik bilden: das Homerische Epos und die hieni- 
tisehe Lyrik der Orphisch-fioKschen Schule. So fassten es nach 
dem Beridite des Plutarch de mns. 5 die Alten auf: „Terpander 
habe Homers Gedichte, Orpheus* Melodien naehgenhmt^ Mit der 
Orphisch-iolischen Sehole st*ht Orpheus durch sein Vaterland in un- 
mittelbarem Zusammenhange, denn er war ein Lesbier, m Anti-^sa 

geboren, und wenn er bei §uidas s. v. 7V^r)f»<5()oc ein Arnäer oder 
Kymäer genannt wird, so bezeichnet auch dies seinen Aeolischen Ur- 
sprung. Im Einklang mit jener Ano-abe 4^i]koKi*ai Tefmm'd^ov 'Onqeiog 

, ta fxiXri stellt nueh Glaukui^ von Ktiegium inehrmais die Namen Terpander 
und Orpheus zusammen (Flut. mus. 7, 10) und unterscheidet sie 
streng von den Repräsentanten andrer Schulen; die hellenische Plian- 
tasie drückt die Beziehung swisdien beiden in der schönen Sage aus, 
dass die Lyra des Orpheus von dem Aeolischen Böotien nach dem Aeoli- 
sehen Lesbos hinflbergssehwomnien und dort dem Terpander zu Theil 
geworden sei- (Nicomach, de mus. 2, p. 29). Man darf hiernach an- 
nehmen, dass die BOotisch*liolMChe Kitharodensdrale sich gleich der 
Dorisch -delphischen in unmittelbarer Continuilftt forterhielt und dass 
die alten ai^ Orpheus zurückgeftthrten Coltuslieder von Bdotien nach 
Asien mit hinflbergenommen wurden. Aber neben deil hieratischen 
6es8ngen war eine epische Poesie aufgiebifiht und lu hoher kflnsUeri- 
scher VoUendung gelangt und musste auf jene Lyrik surflckwh-ken. 
Die Lyrik nahm den epischen Inhalt in sich auf, wurde eine lyrisch- 
epische Poesie und der Vermittler dieses Processes, dessen letzte 
Stadien noch in der Poesie dps Stesichorus und Pindar deutlich be- 
merkbar sind, ist Terpander. Deshalb heisst es iviionivat öi i6v 
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7^«v^oi' 'Oj^ov T« «rq, womit keiiieftweg« biosa die Form das 
Hexameters beeeieliBet sein boU. Deehalb wird eaefa Terpander mit 
Homer in einen genealogischen 2kitamnieoliang gebracht: Horner«^. 
Euryphrott- Phofcena-Boioe- Terpander (Snid. b. Ti^nm^^og). 0er 
episehe Charakter 'der Terpaadrisohen Nomoe -Poesie steht über allen 
Zweifel fest, er ging so weit, dass Terpander bisweilen sogar gaiuse 
Partieen des Homerischen Epos in seine Nomen aufnahm und nur die 
Melodie hinzufügte (vergl. unten). 

Terpander ist es aber auch, der die hi^ d tliiii isolirU-n Zweige der 
griechischen Musik, die Aeolisehe und Dori-die, vereinigt. In jener 
mächtig andringenden Stn'unnng, welche die früher zur Blüthe ge- 
diehene Bildung deä öHtliehen Hellas nach dem Muiterlande zurück- 
trieb, in jener Zeit, wo die Homeriden von Asien und den Inseln aus 
ihre Epen nach Sparta trugen, kam auch Tei^iwnder nach dem Dori- 
schen Hellas und gründete in Sparta die erste Katastasis der Musik 
(Pltttareb mns. 9) and eine . bleibende Diadoohe itlr seine Nachfolger. 
Als Snsseren Grand dieser fßr die Entwiekalnng der gesaramten masi- 
sehen Kvnst der Hellenen so folgereiefaen Wanderung gibt die Tra- 
\ dition eine Bl^itschold an, durch die Terpander ans der Heiraath gie- 
toieben wurde. . Jetet wurde Delixi, die Hauptstfttte der Dorischen 
Musik, ein Mittelpunkt für Terpanders Wirksamkeit, hier siegte er 
▼iermal hintereinander an den Pjthisoben Agonen (Plutarcfa mos. 4) 
und s^e Komen wurden bleibende KultusUeder. In wieweit der 
Aeolier Terpander im Dorischen Hellas ein Vertreter der Dorisclien 
Musik wurde, geht besonder.s daran.-? hervor, dass sein Name so sehr 
mit dem Charakter und der Eigenthündieiiii.eit des Dorischen Geistes 
verbunden war, da-?«* einige seiner Nomen aiit denen <]( s i'hilammon, 
jeiieä alten Vertreter?; Dunscher Nomen -Kitharodik, verwechselt wurden 
(Plut. mus. 5, Suid. s. v. l iiJTjapöoot). Vielleicht liegt dieser Verwechshuig 
die Thatsache zu Grunde, dass Terpander einige alte Melodien aus 
den Delphischen Tempelgesängen in seine kunstreicher «isgeföhrten 
Nomen aufnahm. Auf Geheiss des Delphischen Orakels, so meldet 
die Sage, wurde Terpander nach Sparta berufen, um dnndi die be> 
ruhigende Kraft seiner Musik die Schwankungen und Zerwtbfniase des 
Staatslebens beixulegen. Suid. im» Aiwßiw ^^dw, AeliaiL V.H. 12,. 5*0. 
PluCarcb. mus. 42. Heradid. resp. Laoed. 2. Seine l^euernngen in der 
musischen Kvnst wurden hier politisch sanotionirt und gesetalieh eitt' 
geführt — oder wie es die Alten anadrficken, er wurde der Gründer 
der ersten musischen Katastasis (Plut mus. 9). Whr haben oben den 
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Beweis geffihrt, dMS Terpander noch vor der Stübmg der Kwneen in 
Sparta gewiikt hal» aber gerade die muaieeheii Agonen dieacto Feste« 
edüelten seine Kvaui in immerwihrender Geltung; denn seine Seiiole, 
die Lcebisflhen Terpandziden, feierte liier in ammterbroclMner Folge 
ftre Si^ge. Das Answin des Lesbisohen Sängers in Sparta war 90 
STO«s, dass in den Karneischen Aponcn der Herold zuerst dieicni«:en 
mm Kaiiiple aulViet, welche Torpaii<]ei < Geschlechte angehörten, dann 
die andern ans Lesbos hen'ibergckoiiiau nen Sänger, und erst in dritter , 
Keihe die übrigen Kitharüdeii, Dio Worte t«» furn Ataßiov o»^«»'? 
„Wer kommt nach dem Lesblx hcti Sänger?'* mit denen dieser Ausmf 
geschah, wurden zum allgemeinen 8prüchvvorte und erhielten die hohe 
Bedeutung Terpanders bis in die späteste Zeit in lebendiger Erinne- 
rang. Der älteste der Terpandriden war Kapion, Terpanders Idob* 
lingsschüler, nach welobein ein Terpandrischer Nomos benannt war 
(PoUox 4, 65. Plut. mns. 4) und auf welchen die Forno der asiatischen 
Lyra CPlut«6. Aristoph«Thesmoph. 120 c. sdiol. Bekker anecd. 1, 452) 
surückgeitihrt wurde. Erst naoh der Zeit des Terpandriden Perikleitos, 
der von FlutareK mns. 6 vor Hipponaz gesetat wird, yermochten auch 
andre als Lesbische Sänger an den Kameen einen Sieg so erringen, 
dodi s&blte auch noch später die Terpandrische Schule hochberühmte 
Meister. Ausser EuanetideB Toa Andssa war vor Allen der Terpan* 
dride Aristokleides aur Zeit der Perserkriege ein in gans Hellas weit- 
berühmter Name; bis zu seiner Zeit behielt die Terpandrische Kitharodik 
ihren einfachen Charakter; er.-^i Aristokleides' Schüler, der vielgenaünte 
Phrynis, setzte einen manierirten und gekünstelten Stil an die Stelle des 
Terpand riechen. 

Tonarten. Nach dem Berichte des Pollux 4, 65 sollen die No- 
moi Terpanders folgendermaaseen benannt worden sein: 

iMch Völkerstämmen: der Aeolios ond Boioüos, 
nach den Rhythmen: der Orthio.-« nnd TrochatoSt 

nach den Tropoi: der Oxys mul Tetraoidios, 

nach Texpander selber und seinem LiebiingsschUler : der Terpandrcios jmdKapion. 

Aehalidi Plnt miis. 4, Said, o^tos und p6(ios o «i^afydm. ^ Aeolisch** 
und „Bdotisch** sollen die Nomoi «nach Völkerstömmen** («mo idpw) 
genannt sein; wftrde der Berichterstatter gesagt haben, sie seien nach 
den Tonarten («no igfiwtm>) so benannt, dann wOrde er sich richtiger 
ausgedrflckt haben, denn offbnbar ist der AeoUsche und B5otisehe 
Nomos ein Nomos in AeoHscher und Böotischer Tonart Ausserdem 
wandte Terpander fSbe sehie Nomoi die Dorisehe Tonart an, wie Clem. 
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♦ ^ 

Alex. Strom. 6. 74$ beseagt. Jede dieser Sl Tonarten war eine MoB- 
Tonart und swar genau imaer absteigeDdes Mofi, olme Erhöhung der 
eeehsten und siebenten Gknfe beim Ansteigen, und eine andere ab 

diese .kannten die Griechen ursprünglich nicht; erst die weiter eaU 

wickelte Kunst f ührte ihnen andere Tonarten zu. Dies darf ans m<^ 
■wujiiiern, denn auch bei anderen Nationen, z. B. den Slawischen, sehen 
"wir den Volk'-rrrsans^ jsich vorwiegend in der MolUoiuut bewegen. Die 
Melodien der (xriechen liatten nun die Eigenthümlichkeit. da-* sie nicht 
blo?« in der Prime, sondern auch in der Terz und m der Quinte 
schlössen, — wir müssen dies Eigenthümliciikeit nennen vom Stand- 
punkte unserer Kunst-Masik aus, denn in unserem Voiksgesange 
ist es ebenso wie in der griechischen Musik. Namentlich sind Me- 
lodieschlfisse in der Terz in Schwäbischen Volksliedern sehr beliebt: 
ich erinnme an das gans besonders charakteristische »C^ang i ans Brü- 
nele**, welches vom Volke A»t ttbenül in iblgender «infiusher Weise 
gesungen wird*): 





II. 











Aueh in Griechenland waren bestimmte Arten des MelodieseUvsees bei 

den bestimmten einzelnen Stämmen vorwiegend in Gebrauch. Die 
asiatischen Aeolier schlössen in der Moll-Prime, die europäischen 
Aeolier in Böotien in der Moll-Terz, die Dorer endlich in der Moll- 
Quinte**). Das sind die drei alten griechischen Tonarten: die Aao- 
lisehe, Böotigche und Dorische, jede eine Molltonart, aber mit ver- 
schiedenem Mt'lodieschlusse. Werfen wir einen Blick auf das vor- 
stehende Schwäbische Volkslied, so sehen wir leicht, dass en durch 
seinen Dur-Terzen-Schluss einen von den gewöhnlichen in der Prime 
echllessenden Durmeiodien sehr abweichenden Charakter erhält. So 
wird es uns gans natoriioh erscheinen, dass aoeb die ghechiacim MoU- 



*} Vsfgl. auch noeh die Nmmnem 2, 9» 5 a. a. ia E. MeiSr SehwiUsehe YollaK 

lieder mit ausgewXhlten Melodien. Bcri. l'^55. 

**) Welcher Tonart sich die alten luuier bedienten, ist uns unbekannt, — die 
Tonart, welche man später die luniiche oder lastische nannte, ist keine ur- 
sprünglich griechische. Einen Unter»chied zwischen einer älteren und einer spä- 
teren Tonart der lonicr deutet auch Ueraklid. Ponttc. ap. Athen, lö, 624 an. 
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melodien je nach den verschiedenen Schlüssen das Gemttth des Zu- 
hörers auf verschiedene Weise aflficirten — oder wie dies die Alten 
ausdruckt«?!!, doÄS «ie ein ver^chie(l♦'ne^^ Ethos hatten. In dem in 
der Quinte schliessenden Dorischen Moll zeigt sich keine Fröhlich- 
keit und Ausgelassenheit, sondern vielmehr Emst und Strenge, keine 
Mannigfaltigkeit, sondern Einfachheit und ISchinucklosigkeit, aber 
sie ist die ruhigste uad "würdevollste aller Tonarton und daher 
stellt sich vorzugsweise in ihr der feste männliche Charakter dar. 
Das in der Ptime schliessende Aeolische MoU ist selbstbewusster, 
Bchwuiigvoner und stolzer — im Uebrtgen hat es deoflelben Charakter 
wie dae norieebe: in dem einen spricht sich die ruhig feste, in dem 
anderen die thatkrftftige männliche Gesinnung aus — das Aeolisdie 
ist dem Dorischen gegenüber die subjeetaT-bestimmtere Tonart So 
erklSrt sich denn leicht die in den Aristotelischen Problemen über- 
lieferte Thatsache, dass dem tragischen Chore (der spätem TragGdie)» 
der als ein ruhiger Zuschauer der Handlung gegenübersteht, mehr die 
Dorische, dem Scdosänger der tragischen Bühne dagegen vorzugsweise 
die Aeolische Tonart zusage. Was Plato pol. 3, 399 und Laches 
p. 1S8 von der Dorischüu Tonart sagt, dass sie die Gesinnung des 
Mannes darstelle, der im Kample Kühnheit beweist und sich in jedem 
gefahrvollen Wi rk ' auszeichnet und auch im MisHgeschick und wenn 
er W unden und dem Tode entgegengeht ( 1 r wenn ihn irgend ein an- 
deres Unglück triffV, überall wohlgerüstet und fest dem Schicksale ent- 
gegentritt — das bezieht sich nicht bloss auf die Dorische, sondern 
auch auf die Aeolische Tonart; denn wie wir oben sahen, begreift 
Plato bei ]o sich nur durch verschiedenen Melodien-Schluas unterschei- 
dende Molltonarten unter dem Namen der Dorischen. Dass von beiden 
Tonarten die ^e mehr, die andere weniger bestimmt und iadividttell 
ist, beruht eben in dem Quintensdilusse der einen und in dem Primen- 
scUnsse der anderen — ^ und sicher ist fleraklides Ponticus (Athen. 14, 
i}34) im vollen Beehte, wenn er diesen Unterschied der Dorischen und 
Aeolischen Tonart auf den charakteristischen Gegensats surflekf%Uirt, 
durdi welchen die Dorer und Aeolier auch in den übrigen Bachtongen 
des socialen, staatlichen und geistigen Lebens auseinander treten. — 
Ueber den Charakter des in der Terz schliessenden Böotischen Moll 
fehlen uns die Berichte; wir wissen nur, dass es noch zur Zeit des 
Aristophaneä im Nomos angewandt wurde. ■ 

Da.* sind die drei alten hellenischen Tonarten, welche slrh im 
isolirten Leben der Volksstämme selbstständig neben einander heraus- 



Digitized by Google 



76 ZwttitM Kftpitel. 

gehüd«t Iiatten, der bis AeoUache Musiker Terpander, der bis dahinein 
seinen heimatiiliohen Wasen oomponirt, sa den Dorem kam, an den 
mnsisehen Festen Sparta's nnd Ddphi's mit Gesängen in Dorischer 

Harmonie auftrat, aber hier neben der altherkömmlichen Dorischen 
auch die Aeolische und Böotbche zur Anerkennung brachte. Wenn 
er der Hegemon doi- er.^ten masischen Katastasis zu Sparta genannt 
wird, >o heisst das nichts Anderes, als dass seine m u-ikali^rliini Nene 
rungeii vom S[)artanischen Staat«» sanctionirt wur^ltn, unü zu diesen 
Neuerungen gehört vor Allem die Aufnahme der beiden Tonarten der 
asiatischen und europäischen Aöolier in die zu Sparta und Delphi im 
heiligen Agon vorgetragenen kitharodischen Nomoi. Die Aristoteli? 
sehen J*robleme nennen die Aeolische Tonart ,.dio la&a^^txcjjarii'^ — es 
gelang ihr also späterhin, im kitharodischen Nomos noch eine bedeu- 
tungsvollere Stellung als selbst die Dorisebe zu gewinnen. — Worattf 
es beruht, dass ein Beridhterstatter den Terpander anob den Brfinder 
der Bfixolydisoben Tonart nennt, wird sich weiter nuten aufklaren. 

Die Gliederung des kitharodischen Nomos. Der Nomos 
war wie gesagt ein monodischer Gesang, der an den hohen Festen der 
hervoiTBgendsten Cultusstätten von einem Sanger im Wettkampfe mit 
anderen zur Terh^icbnng der Gottheit vorgetragen wurde. Der 
Text war ein vorzugsweise epischer, denn die Gottheit wurde durch 
die Schilderung ihrer Thaten gefeiert; doch versteht sich von selbst, 
dass auch lyriseh-hymnodische Elemente hinzutraten. Terpander soll 
nun dem Nouios eine feste Gliederunir gegeben haben, die von seinen 
Nachtolgern treulich gewahrt wurde nnd, wie wir später sehen werden, 
auch in die meisten übrigen Gatfimgen der musisichen Kunst, die sich 
später herausbildeten, eindrang. Die Sanctionirung dieser Terpan* 
drischen GHedemng von Seiten des Spartanischen Staates ist ein fer» 
nerer Punkt der sogenannten ersten musischen Katastasis in Sparte. 

Pollux 4, 66 berichtet, der kitbarodische Nomos hätte in Folge 
der Terpandrischen Eintbeilong ans 7 Tbeilen bestanden: Eparoba» 
Metazcha, Katatropa, Metakatatropa» Ompbalos, Spfari^, Epiloges. 
Man hat aus diesen 7 Theilen auf eine Strophische Bildung des kiüia» 
rodischen Nomos geschlossen (Ulrid, Gesch. der gr. Poes. 1, 348)» 
obwohl ausdrücklich feststeht, dass die Nomoi nicht antistrophiscfa 
gegliedert waren (Aristot probL 19, 15). BOrette (mimoir. de l'acad. 
des inscrtpL X, 221) sieht in der Katatropa eine Marsebbe weguug des 
singenden Chores nach dem Götterbilde, in der Metakatatropa eine 
entsprechende Itü(^bewegung, in dem Omphalos den darauf folgenden 
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SeUnsegesang. Ab«r der monodinshe Vortrag der Nomen mau je^en 
Gedanken anChorgesangjand choritdie Evolutionen autsehlieseen. Eben- 
lowenig kann davon die Bede sein, dass die Namen der 7 Theile mit 
einem Wechsel der Tonarten oder des Rhythmus znsammetihnngen, 

denn Plutarch mus. 6 erklärt auedrückUch, dass in Tcrpamlers Nomoi 
weder Harmonie- noch TakL\eraiiderung stattgefunden habe. Die 
L<)<ung der Frage nach der Bedeutung der 7 Theile wird eine andere 

sein müäseu. 

Dem eigentlichen Nomos ging ein Proomium voraus und toigte 
ein Exodion (Plut. mua. 0). Wir werden nicht irren, wenn wir von 
den sieben durch PoUux genannten Theilen das Proömium mit der 
Eparcha, den Epilogus mit dem Exodion identifieiren. Die mittleren 
5 Theile bilden dann den eigentlichen Nomos, der mit der Metarcha 
bsginnt und mit der Sphragis endet. Ohnehin führt hieraaf die Be- 
deatnng des Wortes mp^ce^ d. h. Siegel» denn das Siegel 'wurde bei 
den Alten afum Absehliessen (der Thüren n. s. w.) gebraucht Vgl 
hump^im ScboL Hepbaest p. 31. Der Omphalos (Nabel) muss, wie 
der Name besagt» den Mittelpunkt des Gauen bilden; wenn er in der 
. von PoUux gegebenen AufxShlnng der Theile nicht in der Mitte, son- 
dern erst an fOnfter Stelle steht, so mflssen wir annehmen, daes ihn 
Pollnz nicht in der richtigen Reihenfolge genannt hat. B^n sieht leicht, 
wohin er zu stellen sein wird. Die Metakatatropa (Riickwendung) 
wird nämlich nicht unmittelbar hinter der Katatropa (Uniwendung) 
ihren Platz haben müssen, sondern erst nach dem Cimphalos, und so- 
mit ergibt sich folgende Anordnung des Teipunder'schen Nomos: 



Der eigentliche Nomos also begann mit der Metarcha (eigentlich Nach- 
anfimg), so genannt, weil bereits das Pro5mium als erster Anfong Tor- 
aosgegangen war. Wahrscheinlich hat sich der Ausdruck Metarcha 
«ist in der Terminologie der späteren Eitharoden festgestellt und Ter> 
pander selb^ noch den Ausdrude ,.Archa** Anfang dafür gebraucht, 
wie in dem bei Clem. Alexandr. ström. 6, 784 erhaltenen Fragmente: 



Frooimion = Eparcha , Vorgcsnng . . . 

(Metarcha, Anfang. . . . 
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Die ftinf Tlieile des Noanot im engem Sinne redneiren «oh auf dra 
Haupttheile: Anihiig, Mitte und Schloastbeil (Metareha, OmphakM, 
Sphnigis); dam swei UebeigangsCheile: die Wendung nnd ß-ünk- 
Wendung (Sialalrope and Metakatropa), Ton denen der erste den An- 
fangsthett mit der Mitte, der sureite die Milte mit demSehliiestiieiie ver- 
bindet Was diese Theile des Terpandei'schen Nomos enthielten, iit 
uns zwar nieht diiect übezliefert, aber es wird sich ans der Analogie 
der übrigen Gattungen der musischen Kunst mit l^eherheit heiatu- 
stellen, dass die Mitte oder der Omphalos im epischen Tone die 
Thaten des zu feiernden Gottes schilderte, dass dagegen der Aiilanga- 
und Schluäätiieil (Metarcha und Sphragis) den Gott in lyriädi -synodi- 
;«chor Weise verherrlichte. Also ein lyrischer, epischer und wit lerum 
Jyiisclier Theil: von dem ert?ten lyrischen Theile leiteie die W* ii<liin2 
oder Kiitatropa zum epischen, vom epischen leitete die Rückwendung 
oder Metakatatropa wiederum zum lyrischen Theile snirück. Trat 
Terpander, wie uns berichtet wird, statt eines \on ihm gedichteten 
Nomos mit einer Partie de.«* Homerischen Epos, die er in Musik ge- 
setast hatte, auf, so fmd natüiüich diese ilinftheilige Gliederung nioht 
statt 

Dem eigentlichen Nomos oder dem ihn Tertretenden Vortlage 
Homerischer Dichtung ging das Prooimion, anoh Pronomioo genannt 
(PoUux 4, 52), Yorans, welches, insofern man dasselbe als einen snm - 
Nomos gehörenden nothwendigen Bestaadtheil ansah, anch mit dem 
Namen Eparcha (d. i. Anfimg des Nomos) beseichnet wurde. Von den 
Terpandw'schen Prooimien sägt Flut mus. 4: sieiro/iyra« 9i 7^;iar^a» 
M«tl nQooiftta nu^nqutötxa 4v &tunw, woraus denn hervorgeht, dass sie in 
epischen Hexametern geschrieben waren und von den Späteren auch 
als selbstatändige Dichtungen ungesehen -wurden. An einer andern 
Stelle (mus. 6) heisst es: r« ^'UQ ^r^o,- roic devv<:, Mg ßovlovini, aq^oauoaü- 
tieroi^ i^eßaivov evi^vv «Vi/ re Tr,i' V^^jj^ov xttl rwv uXhiif noir,ülv ör/,fjti (Ji 
rovi ioTiv din rav Ta^TiapÖQov n^ooi^ioiv. Unter dem ^^itkttvov haben wir 
den Uebergang von dem vorausgeschickten Prooimion zum eigentlichen 
Nomos oder zum melodisirteu Homerischen Gesänge zu verstehen. Den 
Inhalt des Prooimion bildete ein Gebet des Sängers zu Apollo oder 
einem andern Gotte, den er um seinen Beistand anrief, ihm, dem 
Sänger, gnädig zu »ein und den Sieg iil^^r die übrigen Sänger im 
Wettkampfe des musischen Agon an Terleiben. Widirsc^einlich war 
damit eine liibation an die Gottheit Terbunden, worauf die Worte ta 

Tovs ^wvt mpomuvifimot und der gliche Gebranch bei den übrigen 
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A^nen hiiiweUt. Erhalten isi uns noeh der An&iig aus dem 
PKOoiaion dee Teipaiidei^Bcheii Namos Ortliios: 

ein Anfangsvon, der bei den folgenden IBatbaroden und auch den 
tpitoren Dithyrambikem znr stehenden Formel wurde nnd den ersteten 

den Namen afUftavattiBi; verlieh. 

Nachdem dann der eigentliche Nomos mit der Sphragis abge- 
schlossen war, folgte dein Prooinnon oder der Eparcha ent-^fireohend 
der Epilogos oder dus Exodion, worin der Sängei* iKtclniinls die 
Gottheit für seinen Sieg anrief und ähnliche Formeln wie im Proüiniion 
gebrauchte, denn der augelülirte Anfangsvers des Prooimions 'AfAq^i fjoi 
a^iu kam nach Zenob. proT. 5, 99 und Eu^tath. ad II. 239, 13 auch 
im Anlange des Exodions vor. 

Wir brauchen kaum darauf hinzudeuten, dass in der hiermit vor- 
geführten Anordnung des Terpander'sohen Nomos ein architectoni- 
Mfaes Princip sn Grande liegt Um einen herrorragenden Mittelpunkt) 
dsn Oraphalos, den episehen Kein des Gänsen, gnippiren sich naeh 
beiden Seiten hin einander entsprechende Glieder, «machst die Kata- 
tropa nndMetakatatropa, dann die lyrischen Metareha und Sphiagis, and 
endlich als ftusserster Absehluss nach dem Anfange und dem Ende zu das 
Piooimion nnd Exodion. Das musische Kunstwerk erhält hierdnich 
die Formen eines Werkes der bildenden Kunst: die Hauptsache wird 
in die Mitte verlegt und mit respondirenden Seitenmassen umgeben. 
Dies bleibt ein stehender Typus, den auch die später sich entwickelnde 
In«trnmental- und Cliormusik bi.-« aul die Zeiten des Peloponnesischen 
Krieire* festhält. Den AusgaugspuukL dieser Gliederung gibt zunächst 
uer püt'ii-clic rV'xt, aber sicherlich dürfen wir voraussetzten, dass im 
kitliarodischen Nomos des Terpander, der keine strophische Glie- 
derung kennt, auch der Gang der Melodie jener Responsion der 
Theile entsprach. Indess würde man irren, wenn man anii^hmen 
wollte, dass im Terpander'schen Nomos dem Wechsel der Theile 
auch ein Wechsel der Tonarten, der Transpositionssealen und des 
Taktes enieprochen hatte. Plutarch. mns. 4i beriehteti die Terpan- 
dei^sche B[itharodik bewahrte bis auf die Zeit des Phiynis gans und 
gar ihre alte Einfachheit; denn es war damals nicht verstattet, die 
kithaiodisehen Compositionen wie heut zu Tage einzurichten, man 
üess noch keinen Wechsel der Ton* und Tsklarten zu und hielt 
för jeden Nomos die einmal zu Grande gelegte Transpositionsscala 
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fest*). Für den kitharodiBchen Nomos kftm, me wir hier er&hreB, 
en( seit Phrjmis, dem Zeitgenowen des Sophddes und Enripides, 
die metabolische Form nnf; früher war ^es in dem aoletischen 
und anlodischen Nomos geschehen. Wenn die Terpander^schen 
Proömien (nnd Epilogoi) stets in epischen Hexametern, der eigent- 
liche Nomos aber auch in einem anderen Rhythmus gehalten war, so 
stösst dies den Bericht des i'lutarch, der ja das Proäinium vom 
eigentlichen Nomos sondert, nicht um. 

Takt. Nach der S. 73 iiiitgetheilten Stelle de« Polhix hat 
Terpander einen Nomos Orthios und einen Nomos Troehaios ge- 
schrieben, welche mit diesen Namen nach den in ihnen herrschenden 
Taktarten benannt waren. Alle übrigen Nomoi waren ebenso wie die 
Prooimien in dactylischrn Hexametern gehalten, wie schon ans der 
mehrfach wiederholten Angabe, dass Terpander die «nj Homers nach' 
geahmt habe, hervorgeht 

Schon seit frühester Zeit hatten die Griechen swei Taktactm, 
den geraden sweitheiügen und den ungeraden dreitheiligen Takt Der 
Ausgangspunkt der Musik ist der G^esang, oder wenn wir wollen, der 
poetische Text; daher dürfen wir uns nicht wundem, dass sich in der 
frühesten Zeit der Takt des G-eeanges, d. i. die Gliederung der Ton 
dem Gesänge ausgeftUlten Zeit, genau an die Zeitdauer der langen und 
kiirsen Silben des Textes anschliesst Die lange l^be hat urspning- 
lich genau den doppelten Zeitumfang als die kurze, und so wird der 
kleinste gerade oder der ^>'\ Takt durch den Dactylus — der 
kleinste ungerade oder der ^'g Takt durch den Trochäus oder mit 
vorausgehendem Auftakt dnreh den Jambus ^ — ausgedrückt. Die beiden 
Kürzen des ^ \ Takts können auch dnrch eine Länge, die Länge des 
Trochiius oder Jambus durch zwei Kürzen vertreten werden, nnd somit 

wird statt des Dactylus der Spondeus , statt des Trochäus oder 

Jambus der Tribrachys substituirt. Müssen wir aber auch annehmen, 
dass beide Taktarten gleich alt sind, so stehen sie doch in der ältesten 
Musik einander nicht coordinirt. Der gerade oder dactylische Takt ge- 
hört der ernsten säenden Musik an, der ungerade oder jambische Takt 
ist ursprünglich ein raseher Tansifaythmus, in welchem die Tolks- 
raässigen Lieder der dem Dionysus und der Demeter gefeierten Ernte- 
feste gesungen wurden. 

Wir Modemen lieben die Yerbindnng von vier Takten an einer 

») a((fiw4» ist Tonart oder OctaTengatlang, rciirif TnuupoBitionräcola. 
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rhythmischen Reihe, zwei solcher Reihen bilden dann den Vorder- und 
den Nachsatz der rhythmischen Periode. Der früheste dactylisehe 
Kh} tlunus der Griechen besteht ebenfalls aus einer zweitheiligen Pe- 
riode von eineni gleich grossen Vorder- und Nach^fit^o , aber jede der 
beiden zu einer Periode vereinigten Reihen enthält nicht vier, sondern 
drei Tacte. Die älteste dactylisehe Periode besteht also aus sechs 
dactjlischen Einzeltakten und heiasfc deshalb der dactylisehe Heza- 
aeter. Mit Rücksicht anf die angegebe&e periodische Gliedemiig 
können wir demribea ab eine Vetbindiuig tod zwei '/^ Takten anf- 



Der Hauptacccnt fallt, wie die Cäsur des Verses andeutet, aul das 
faahe und auf das vorletzte Viertel, weshalb wir den Rhythmus auch 
80 auffassen können, dass wir die vier ersten Viertel als dnen Aof- 
tact ansehen. Beispielsweise setzen wir die Melodie hierher, wdcfae 
uns in zwei Hexanetem eines ans der römischen Kaiserzeit stammen- 
den Hymnus auf die Muse erhalten ist: 



Die ältesten Hexameter wurden nur gesune^en; die Epikf r niiaiicipirten 
zwar den Vers vom Gesänge und tnigen ihn declarnirend vor, aber der 
Nomos bewahrte die alte Weise des Vortrag. So ist es denn natürlich, 
dass auch die Taktform der meisten Nomoi der Hexameter war; wenn 
die Berichterstatter sagen, Terpander habe in den Melodien dem 
OrpheuSy in den mtj d. h. dem poetischen Texte dem Homer nach- 
geabmty so darf dies nioht so Tostanden werden, als ob Terpander 
den Bbythmus seiner GesSnge dem Homer entlehnt hatte, vielmehr war 
dieser Rhythmus schon in Yorhomerischer Zeit der Takt der Nomoi 
und die Epiker haben umgekehrt ihren deeUimatoriBeh vorgetragenen 
Hexameter aus dem althefgebraehten Takte der Nomoi übe^ommen. 

Ausser dem Hexameter hat Terpander aber auch noch zwei 
Nomoi in zwei anderen Taktarten geschrieben, nfimlich den Nomos 

Wettphalf GMdildite der Mtulk. Q 
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TVvxdiaiofl «nd den Nobu» Qrtiiios, so genamit toh dem ImebiMiCB 

nnd orthnch«n Bhythnras. Aber der troch&isdie Takt des Terpander 
iöt lücht der gewöhnliche ^ « Takt, sondern er enthält 3 halbe Noten 
J J J-, von denen, wie die alten Rhythmiker lehren, eine jede einzelne' 
das Viorfac'he der einzeitiffen Kürze ist. Statt des ' g Taktes haben 
wir hier also einen durcljpM ngir; aus Jialbcn iSoten bestehenden ' 2 Takt. 
Zum Unterschied von dem iiewöiuiiiclien dreizeitigen Trochäus heisst 
dieser achtzeitige Trochäus des Terpander der Trorhaem semanttis, 
das heisst der durch Taktschläge bezeichnete Trockaeus: um bei dem 
gewöhnlichen Trochäus im T^ikte zu bleiben, bedurfte es nicht des 
Taktirens; um aber genau doa langgezogenen trochäischen Takt des 
Terpander xa wahren» Hess man auf jede der drei Noten einen Takt- 
schlag komm^ und swar, ganz wie in der modernen Musik, anf den 
staiken Takttheü einen Niederschlag, auf den schwachen einen Auf- 
scMag. Wie dem dreiceitigen Troch&ns der mit dem Auftakte be- 
ginnende Jambus snr Seite steht, so auc6 dem semantiscfaen Trochäns 
eine entsprechende Taktform mit dem Auftakte J | J J. Sie wird der 
Rhythmus orthius genannt — es ist nicht unwahrscheinlich, dass orthius 
ursprünglich nichts Anderes ist, als die Bezeichnung des Jambus 
flbfliliaiipt 

Wir stehen nicht an, den hier eben beschriebenen Trorhaeus se- 
DKUitus und orthius für eine Neuerung des Terpander zu halten. Der 
dreitheilige oder ungerade Takt war, wie oben bemerkt, längst ein in 
den Tanzliedern der Erntefeste iiblicher Rhythmus; aber er w^ar von 
der ernsten Cultusmusik ausgeschlossen. Terpander war es, der zuerst 
den Versuck wa{?tp, den ungeraden Takt jener Volkslieder auch in die 
hieratischen Teinpelgesänge einzuführen; doch musste er die Schnellig- 
keit des ^ 8 Taktes in ein dem Charakter jener Musik entsprechendes 
langsameres Tempo verwandeln, tmd so schuf er den ^zeitigen Trochäus 
zum 12zeitigen Troehaetis .^rmnnhfs, den Szeitigen Jambus zum 12zeitigen 
orthüa um, um darin zwei Nomoi zu componiren, welche nach diesem 
Rhythmus als nem&s troehaws und nmnas or^ios bezeichnet wurden*). 
Der poetische Text dieser nomm kann kein anderes Metrum daigeboten 

*) Man Uarf nicht unbemerkt lassen, dass nach der oben gegebenen Auf- 

fassiung auch der Hexameter aus ^ j Takten besteht, der Tvochaens scmnntus und 
orthius steht ill^o -imw Rhythmus des Hexameters in einer genancji Analojrie: 
dort ist der Takt durch V4 aad V« Noten, hier lediglich diuch halbe Noten aus- 
gedrückt. 
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haben, ab ein spoiMttlflohas, tind iät wnat S. 77 iiiil|(eC]iäIteii »pofldäi* 

sehen Verse des Terpander haben wir wahrsch^lich als semantiache 
Trochäen anzusehen Ihr Inhalt entspricht völlijt^ dem Kihoä, welches 
nach dem Beridite doä Arisiideä dem Trochaetui semaiitus eigeutiiümlich 
ist, dem Ethos der Andacht und der Erhebung, 

Tonii tn i a iig. In der alle: ti uhe^ten Zeit sollen die griechischen 
Melodien aul den Umfang von nur 4 Tönen beschränkt gewesen sein. 
Dies ist sehr wohl glaublich, denn im ersten Beginne der Musiii war 
der Gesang wohl kaum etwas Anderes als nur. ein durch schärfere 
nnd lautere Aoeente akh tob der gewöhnlichen Sprache unterscheiden- 
der Vortrt^, Ton monotonem, Utm^ischem Charakter Eigentliche 
Melodien lassen sich bei 4 Tönen wohl kaum denken — freilich hat 
die ans der Uebeikiiltar splUennr Zeiten herwugehende Blasirtheit in 
dem Streben, die aUarvnpiflngliohetan Zustände wieder aurflcksn- 
fiilknsn, es an dem Yemiohe nicbl fehlen laseen, jene alte Beeohran- 
kang auf 4 TSne nodi lu überbieten: J. J. BooBseaii ist ee eingeUlen, 
sogar einen air ä ir9& aetot m eompoairen. 

Man reohnete es frOber dem Terpander anm besondefen Ver^ 
dienste an, daaa er es gewesen, welcher suorat über den Umfimg von 
4 Tonen oder des Tetnushord au 7 Tonen fortgesehritten sei. Er soll en- 
erst ein Heptachord aufgebracht haben. Aber dies ist unrichtig. Viel- 
mehr lagen dem Terpander bchoa 2 Scalen von je 7 Tönen vor, die 
eine mit den Tönen: 

h c d e t g a, 

die andere: 

e f § a k e d. 

Beide Heptachorde werden uns Ton Nikomachos und In den Aristoteli- 
Bchen Problemen genau besehrieben. Die Alten denken sich vmUir 
diesen Heptachorden zunächst Saiteninstnimente. Auf beiden hiess 
die Saite, welche den höchsten Ton angab, Nete oder Neate, die auf 
sie noch der Tiefe zu folgende Saite die Parooete (der Nete zunähst 
liegend); die dritte, ron der Höbe an gerechnet, nannte man die Trite 
(die dritte); die vierte die Meae (mittlere), weil sie von den 7 Saiten 
die mittlere war; die Ittnfte Lidianoa oder Zeigefinger wohl mit 
Rttdaicht auf die Technik des Chitaron; die sechste Parhypate; die 
siebente und tiefiite Hypate. — Hypate bedeutet wörtlich die „oberste**, 
Nete die „unterste Der antike Sprachgebrauch, der das Hohe als unten, 

6* 
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das Tiefe ato oben beseiehnet, iM alio dem modernen gemde entgegen- 
geeetet; wollen wir sadilieli rtditig ftbenetien, so mfieeen wir f&r Nete 

das Wort ^oberste^, für HjpaAe das Wort «,imtersto^ wühlen. 

Wozu die beiden verschiedenen Seiden? Wir wissen, das» es eine 
Dorische und eine Aeolische Tonart gab — um von der Buotiacheii zu- 
nächst abzusehen\ Auf dem mit A beginnenden Heptachorde lässt sich 
keine Aeolische Melodie spielen; es koniint auf ihr zwar der Aeolische 
SchlusstoJi ^ or, aber als höchster Ton. und es lasst ^ich schwer deiiketi, 
dass man eine Melodije mit dem höchsten Tone der ganzen zu Gebuto 
stehenden Scala geschlossen habe. Dagegen lassen sich auf dem in 
Rede stehenden H^»tachord die Dorischen mit e schliessenden Melodien 
dantellen, denn « ist hier der in der Mitte liegende Ton. Dies müssen 
dann aber Melodien von plagalischem Bau gewesen sein, die sich über 
den Schkisston der Melodie e bis zur Oberqaarta 4 in die Höhe nnd 
j^wiits Ms aar Unterqnarte A in die Tiefe bewegten. Ausserdem lisst 
sich «ttf diesem Heptadiorde anoh die Böotisdie in e sehiiesseode Me- 
lodie darsteUen: fiber dies e kann sie noeh einen Ton in die Tiefe hin- 
aus und sedis Tdne in die Höhe steigen. 

Auf- dem swdten mit e beginnenden H e ptaehoide Ifisst sioh eine 
Dorisehe Melodie von aolfaentisehem Bane darstellen, denn e ist hier 
der tiefste Ton; sodann aber aoeh eine Aeolisehe in a soiiliessendo 
Melodie von plagalischem Bau, die hier, analog wie die Dorische, auf 
dem ersten Heptachorde von der Oberquarte bis zur Ünterquarte des 
Gruudtones geht. — Darstellbar auf den beiden Hcptachorden ist also 
die plagalisch-Dorische und die plagalisch-Aeolische, sowie die authen- 
tisch-Dorische Tonart, nicht aber die authentisch- Aeolische. 

Porisch plagalisch (g) 
h e ä • t g a 

Dorisch aiitl;i:nti.-.:h {c) 

% f g % k c d 

Aeoliscb plagalisch (a). 

Hieraus müssen wir auf einen vorwiegend plagalischen Bau der alten 
Melodien schlie^'^ien. Auch die aus der Kaiserzeit uns erhaltenen 
griechischen Melodien sind sämmtlich plagalisch gebaut. Bei ans ist 
es ja auch nicht anders. 

Dass Terpander das mit e beginnende Heptachbrd, auf welchem 
die plagalisch-Aeolisebe und authentisch-Dorische Tonart genommen 
wurde, bereits voriand, wird uns aosdrficklich. ttberliefert £r war 



Digitized by Goo*: 



Die monodisdie Lyrik und die luIrmBentahaiuik der Giiedm. 85 

es n&inlich, der an dieser Scala eine Yeränderong vornahm. Plutarch. 
de ums* berkslrtet das aus alten Quellen, dass Terpander jener Scala 
die OetaTe de« tieielm To&ee hinzageftigt habe. Um aber 4ec alten 
eiaiftofaeii WaiM nrii|[^ciut tre« au Ueiben mid die herkfinmliehe Zahl 
▼an 7 SaiCea oder 7 Tönen feetnihalton, entfernte er ans der Scala den 
Ton e (Aiutotelee pvoblemata 19, 7; Nikomach. oras. p. 17). So er^ 
gab eiefa eine Scala, anf welehar Dir AeoUidie MelodMii die Ober- 
qnmte aber nkbt die Oberters c, imd flbr Dorisehe Melodiea (mit 
dem Gnindtone e) die Dorische Octaye ein hOhene aber nicht die 
Dorische Sexte e Torhanden tvar. Die 7 Tftne dieser Sdda ftthrten 
dieselben Namen, wie anf dem Vorterpander'schen Heptachorde, je- 
doch so, dass für die drei höchsten Töne die Bedeutung eine andere 
wurde, als früher: h hiess jetzt Tritc, d Paranete, e Nete. Die so 
gestaltete Scala ohne den Ton r wurde noch in späterer Zeit als eine 
Normalform featgehalten. So wurde ?ie insbesondere von dem Pytha- 
goräer Philolaos in seinem musikaiidch-philosophischen Werke zu 
Grunde gelegt Nikora, a. a. O, 

Ebenso fest steht es aber auch, dass Terpander das mit A an- 
fangende Ueptachord, welches für plogalisch-Dorische Melodien einge- 
richtet war, gekannt hat» Flot. mos. 28 sagt nämlich, dass Terpander 
die Mixolydische Tonart zu den übrigen hinzu erfanden haben solL 
Die anf jenem Heptachorde sich ergebende Ootarengattong war, wenn 
man Ton dem tae&ten Tone k antging, die Mizofydische: diese Tonart 
war hier ebenso gnt Toriiandeii» wie anf dem andern Heptadiorde die 
aathentisch-Dorische; sie war wenigstens theoretisch gegeben, wenn 
«aneh noch nicht piaktisch ansgelahrt. Ifit Bfieksieht auf den tiefeten 
Ton könnten wir das Heptachord in e das Dorisohe, das Haptaehord 
in A das Mixolydisehe nennen. Wird nun Terpander der Erfinder der 
Mixolydischen Tonart genannt, so sdi^t allerdings damit gesagt zu 
werden, dass er der Erste gewesen, welcher das die Mixolydische Oo- 
tavengattung cntiialtende Heptachord aulgestellt habe. ' Allern An- 
scheine nach aber ist dies lediglich für die plag^aüsch-Dorische Tonart 
berechnete Heptaehord älter oder ebenso alt, das mit dem Tone e 
anfangende: vermutlilieh gehitrt das eine ursprünglich dem Dorischen, 
das andere dem Aeoiisciieu Stamme an. 

Unter den Namen der Terpander'schen Nonioi wird auch ein 
nomot ietraoidüuf und ein nomos oxijs genannt; beide sollen diese Na- 
men von den tropoi haben (vgl. S. 73). Das Wort tropos bedeutet 
sonst so viel ^e Tianspositionsscala, die aber hier schwerlich 
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gemeint sein kann; vermuthlich ist nicht tropoi. sondern fopoi zu lesen. 
Topoi nämlich sind die tiefere, höhere und mittlere Toniaire ir^r^nd 
einer «Soala u. kann unter Umständen das bedeuten, was wir Stimm- 
region nennen. Hat also Terpander einen seiner uomoi n^eh dem topos 
oder Toolage den notaos ojfjs, d. h. den ^hohen** genannt, so ist dies 
eben ein nur in den hohen Tönen gehaltener nomos, bei welchem die 
tieforen Tdne der Scala aoagelassen worden, eine Art von Bfiokkehr 
sn dem früheren Staoidpiinkte der Mnaik, wo man das Hepladioid noch 
nieht kannte. Etwas Aehnlidies scheint auch der rnmo» ieiräoüUet 
gewesen sn sein, denn dies Wort kann schweiiieh etwtt Anderes eis 
den anf 4 Tönen gesungenen mmioi bedeuten, also Beschifiakung anf 
das alte Tetradioid. Dabei bleibt fiwilich der Unterschied zwisdien 
beiden Nomoi unbekannt 

Die Kithar^ Die Namen Hypate, Parhypate, Li^umos n. s. w. 
sind die Bezeichnung der Töne überhaupt; einerlei, ob sie von der 
menschlichen Stimme, von Blas- oder von Saiteninatrumenten angegeben 
werden. Ursprünglich aber können sie nur die Töne eines Saitcnin- 
struiiientea oder vielmehr diese Saiten selber bezeichnet haben, denn 
es sind fast alles femininale Adjective, bei welchen das Wort x^'^'^'U 
d. i. Saite, zu er?än7en ist. Die Ternünolocrie der Tiinc und die ganze 
Einrichtung der Scala ist also von dem Saiteninstrumente ausgegangen. 
Ohnehin heisst der Terpandei^sche Nomos durchgängig der kitharodische, 
d. h. der aar Kithara gesungene, der Nomossänger selbst Kitharodos, 
und die ganze Gattung dieser Musik wird unter dem Namen mdoffifdkt 
begriffen. Von der Terpander'schen Kithara ist m» ann&ohst nidits 
weiter überBefert» als dass diejenige Fonn, weiche die asiatisohe 
(Woinr) genannt wurde, Ton Terpandera Schfiler Kapion hergestellt 
wurde, demselben, nach welcfaem auch ma Teipandei^scher Komos 
benannt sein solL E2s wild genügen, hier im Allgemeinen die Be- 
schaffenheit der Sltesten griechischen Saiteninstnimente au erörtern. 
Wir behandeln hiermit sogleich die Saiteninstrumente, welche aneh in 
der klassischen Zeit der griechisdien Musik, in der Zeit Pindars immer 
die beliebtesten blieben; denn sonderbarer Weise sind jene siebensai- 
tigen Instrumente Terpanders fast unverändert von der späteren Zeit 
festgehalten, der Um lang von 7 Saiten wurde erst, als ein Verfall der 
klassischen Mutik eintrat, überschritten. Dies ist um so auffallender, 
als gleichzeitig in Griechenland Saiteninstrumente orientalischen Ur- 
sprungs von ungleich grösserem Tonumfänge im Gebrauche waren. 
Aber die letzteren werden meist nur in untergeordneten Gattungen der 
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MaiSk bemilirt: M OMtmiMcm und Gtehigen begleiten 8klaireii «ad 

Sklavinnen mit ihnen ihreLiclMe- imd Tiinkfieder; aber m den höheren 

ForDien der muaischen Kunst ist fast überall nur dem Terpander*8chen 
Heptacht)r(le der Zutritt verstattet. Ein Hauptunterschied zwischen 
de Fi nationalen Hp{>taclioi den und den aus der Fremde eingeführten 
baiteniustruni eilten besteht darin, dass bei jenen die Saiten mit dem 
plek/ro/iy bei dif^^en mit der Fingerspitze angeschlagen werden, was 
m&nyjcüdeiv oder iiAXety nannte, daher fiir die ausländischen Saiteninstru- 
mente der Name ogjrco'a ^aATix«, tpidti^^ta (Plato Lys. 209, 6; Athen. 
4,81; 14, 36; Suid. s. v. y/nXloftirri). Bei dem Gebrauche des Plek- 
trums sollen die Saiten tiefer klingen: in der That haben die acht 
griechischen eine tiefere Tonlage, als die orientalischen. Doch kann 
der Gebmuch des Piektrums nicht ans der ältesten Zeit der griechischen 
Unslk stammen;: denn was sollte es dann fär einen Sinn haben, dass 
man die dritt* tiefste Saite des Heplachords nach dem Zeigefinger be- 
nannt hatte? 

Wir haben 2 verachiedene Arten unter den national-griechischen 
Saiteninstrumenten zu unterscheiden: die Lyra und die Kithara. 
Die erstere wird bei den Dichtem gewöhnlich qfo^uy^ genannt; in der 
ionisch-epischen Sprache heisst sie nicht Xvga, sondern x/^o^i$) ein 
Name, der mit M&aga nicht verwechselt werden darf. Wenn Plate 
rep. 3, p. 399 nur die und m^oqu in seinem Staate anlassen will, 
so macht er hiermit, wie sich aus den obigen Andeutungen ergibt, 
keine neue Forderung, — er will keine fremdländischen Saiteninstru- 
mente anlassen. Von beiden lostmmenten ist die Lyra das yer- 
breitetste; ihre Behandlung bietet nur wenig Schwierigkeit und daher 
soll die allgemeine muslsdke Bildung der heOenisohen Jugend nach 
Aristoteles rep. 7, 6 auf die EMemung des Lyraspieles beschränkt 
bleiben- Die Kithara dagegen gehört lediglich dem Agon der Kitha- 
roden an, ihre B^andlung erfordert einen eigentlichen Virtuosen 
(Aristol. a. a. O.), und was Aristoxenos p. II von der grösseren Schwie- 
rigkeit sagt, welche die Saiteninstrumente vor den Blasinstrumenten 
darbieten und durch welciie die eruieren eine hervorragendere und ge- 
achtetere Stellung einnehmen, bezieht sich sichtlich nur auf die xi&rtoa 
der agonistischen Kitharoden im Gegensatz zu den Auleten und 
Auloden. 

Vasenbilder, Wandgemälde, Reliefs und G-emmen geben von 

beiden Instrumenten zalüreiche Abbildungen unter treuer Beachtung 
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dM ebm angafobeiiMi rmatbMmeik Gretowche»*). Di» Lyr« lit 
bier dimh die mdniMls dabei ateheMe Inselirift iwf« oder ihi^ietiis 
keantHoh; dae der hinfigitan FSgmn ist Iblgeiide: 



Alle diese Bilder stimmen mit der Constmetion der Hymn. in Meie, 
und Lndan diaL Deor. 7, 4 beschriebenen alten Lyra, wdehe.Oott 
Hernes erfimden bat. Wir legen im Folgenden diese Bescbrelbang sa 
Grunde nnd vereinigen damit die uns weiter zugekommenen Notisen, 
besonders Pollnz 4, 59. Als Resonanz nahm man ursprünglich die 
Schale der Schildkröte (Ju^oifQhfoto /«iU^»), die man mit einer Thier- 
haut überspannte («/^«jpi di^fiu rnnaae ßoog)^ daher der Name /eiwf^, 
/eiv>, lestudo zur Bezeichnung des ganzen Instruments, auch noch zu 
einer Zeit, wo man diesen Theil (;fO(>^oro»'ov, ßan]^, Athen. 14, 617 c. 
Jamblich. vit. Pyth. 1 1 S) bereits aus Holz verfertigte. Aua der einen 
Seite der Schale erheben sich parallel mit dem Resonanzboden zwei 
gebogene Arme, nT^en, aj^xavsc, xdifota (hymn.: xoi n^tas iri&fjM), die 
an ihrem oberen Ende durch eine Querleiste, yvjrov, &i7«yMt, vereint 
wurden {in* de jju^ {pa^ afufolf). Von dem Zygon bis zu einem auf 
dem entgegeqgesetaten Theile des Resonanzbodens befestigten Saiten- 
halter, xofA»foMr,. /oo'w^, waren 7 Dannsaiteo geaogen/ieiiie^f X99^ 
Um, fdtoit raw (inuk 9i ovf^pmwtf olW ^owraio /efdop), gleieh lang, 
aber von verschiedener Dicke, je nach der Höhe und Tiefe des Tons**). 
Am Zygon sassen ebenso viele Wirbel (soUena;, »oUmßoi)^ durch die 
ihnen der Spielende die richtige Spannung gab. Damit die Saiten 
nicht den Besonansboden berührten, mussten sie von diesem dmoh 



*) C de Jan de fidibot GiMeoram, Berol. 1859 und in der archiologisch. 
Zeiteng 1858. 8. t'81 ff. 

**) Dies folgt am der Besebmlnnig des ty l/ tiie» bei Poiphyii. ad Ptolem. 217. 
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eiaett mtt i i m r to t Mi St«g ewpnrgrfwllwi wartet gvoaniit ftupif {nais 

f^oj7«v*>, fu tym ktp, IwfMi'**). Waoa aber Steg.nator d« Knft d«r 
angespannten Siiteii den dünnen Beeonannbodin aiehi - eindriloken 
•oltte, io «nefte dkeer dnroh aine oder mehren unter ihm im inneren 
leefen Bamne der Beeonans angebraeble Stfilaen gehalten werden, 
wie bei unsem Sakeninstramenten durch die unter dem Stege an- 
gebrachte sogenannte Stimme. Diese Stüueu sind es, welche Aristo- 
phanes Ran. öoraxn \moiv()ioy nennt; mit ihnen beginnt die Beschreib 
bang der Lyra im Hymnus aui Hermes: 

und wahrscheinlich sind iie es, welche Sophokles Fr. 34 im Auge hat, 
wenn er von einem plötzlich verstummenden Menschen sagt: 

Bndlieh aiad noch die amch anf der Torliegenden AbboUnng an er- 
kennenden ScballtBehar sn erwähnen, bei PoUaz ngtk^ genannt, 

I>ia grieehiaebeLyia ist alao bei aller Veraefaiedeobeit der ünawren 
Fem im Weeeniliolifln eine kleine, In den Armen oder auf dem 
Schooasa griialtane Harfe» anf der jede Saita^nur einen einsigen Ton 
«Bgibt Dnmdi den Plate, welchen die Beeonans im VerhiUtniM su 
den Saiten annimmt, sowie doreh den jSteg nnd .daa fmoU^mf (die 
Btimme) berOhrt sich die Lyra in der GoneCraetion mit nneeren Streieh- 
instmmenten, durch den Anschlag der Saiten vennittelst des Plektron 
D&hert sie sicii der Mandoline. 

Ausser der Lyra begegnet uns auf den Knnstdenkmälem ein 
zweitens Instrument, in welchem man mit Hecht die dem kitharodischen 
Agou angehörende Kithara erkannt hat. 

' i ' 



*) Atiien. 14, 634 f. Cyrill, lex. ap. Schowinm Hesych. p. 514. 
**) ttsayv^lniw i»mifvtdiiinß PtoL 1, U p* 40. 
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WSbcend bei der Lyra die beiden Ame Mmaerrt leieht g oheut sind imd 
dai materielle Uebefgewicbt in dem imtem Theüe liegt, treten bat der 
Kithaca die Seilittanne ab ein yerwiegander Körpertkeil hervor, der 
entaehieden- ala Besonaadbaateii gilt. Auf ZieiüebkeH; und MauadL 
der Arbeit ist die gidaate Soigfidt Tenrandt, das ganae laatninient tritt 
wm der sobliditen Lyra bedentongmll hervorv Der Eätbaiaqpieler er- * 
-sdieint stets in lang hevabwallendwi Prankgewande dts agonialisolien 
Kitharoden, er ist bekränzt und stellt auf einein eili^iten Platse, dm 
«ar Seite ein Kampfrichter, und eine Nike überreicht ihm entweder vor 
Beginn des Kampfes die Kithara oder nach dem Siege den Preis. Sehr 
häufig ist Apollo der kitliiuaspielende Agonist, der sich selber den 
Nomos singt Wir sehen also eine entschiedene Beziehung des in üede 
stehenden Instruments zum Ac^on, und daraus prc!:ibt sich, da?3 e«? eine 
Kithara ist. Wenn im Fauathenäenzug des Parthenonfrieses Kitiiara- 
spieler im Kitharodengewande erscheinen, so haben wir nicht sowohl 
an ein die Procession begleitendes Spiel zu denken, als vielmehr an den 
kltharodischen Agon des Fanathenäen festes; denn andi die sogenannten 
panalbenftischen Si^esvasen enthalten Darstellungen der Kithara. Die 
Lyra dagegen bat auf den Konstdenkmäleni mit dem AgOA niditB an 
tbnn, sie ist soUeobtbin dae vuli^ Saiteninstrameiit, ersohemt bd 
Festen aller Art, bei Grelagen, 'ertont zam gyn^iiseb^n JEampfe, er- 
scheint in den HSaden der Heroen wie des Achilles imd Paris, tiad 
wird andi hKnfig genug von Weibem bei Festen aller Art gespielt 
Aber niehti destoweniger iai sie aneh das Instroment der KOnsäer von 
Fech, denn Orpheus, Mnsins, Thanyris, Olympas erMfaeinen ftet 
stets mit der Lyra; ebenso findet sie sich awrfi in den Händen der 
Götter. Apollo trägt zwar als agonistischer Kitharode die Kithara, 
aber sonst führt er auch häufig genug die Lyra, z. B. bei seiner Abän- 
derung zu den Hyperboreern; ebenso hält Artemis bald das eine, bald 
das andere Instrument; Satyrn, Bacchanten, wie die Musen, spielen ge- 
wöhnlich auf der Lyra, selten auf der Kithara; Hermes, Eros, Dionysus 
haben eine Lyra. Die Lyra dient also im Gegensatz der Kithara zwar 
auch dem Ptoianen, aber sie ist keineswegs vom heiligen Gebrauche 
ausgeschlossen ; die Kithara ist nur für den heiligen Agon bestimmt, sie 
ist das den Nomos des Kitharoden begleitende Instrument 

In den Homerischen Epen und Hymnen und in den Hesiodeischen ' 
Gedichten kommt weder der Name Jivga noch m/d-aga vor, die Saiten* - 
instmmente heiseen hier 9a?^l und tU&a^; bei Finder wird diekt^o^tt 
nichl erwähnt, am hanflgsten nennt er die v^gfUT^ als Begleiterin seiner 
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Epbukim» daneben cUe einmal Fjrtli. 5, 61 iai anch vom der 
nt&m^ als dem G^eaehenk dea ApoUo die Bede. Wie verliaKen 
aieh die und w^e^ aar wt^a^ und ^ofyiii^? Man trigt Ina jalat 
kein Bedenken, die Kitharia mit der Kilbam an identifioiren, jedoefa 
IUI Unrecht, denn das gewiehtToUe Zengniaa ans der Jnstnunenten^ 
lehre des Aiistoxcmis trennt Beidea ala swei vetaehiedene Inatmmenle. 
Ammon. de difi*. voc p. 82 : iA9mqt9 an i^^ifm Sukp*^ , <piialr A^uno^voi 
h TÜ nfl^t 6(fjraPov. Kt&agig jrap iariv rj lv(fa itat o» ;|f^<u^i0yo( ovr/} xt&ftQurtai 
ov? rjfiaig kv^}dovg (f:ixjutfi>, xid^ü^a dt f/ /^lott o xii}a^oiö6i. Vio also 
iloiiHT und die llyiuiieii und Pindar von der xi&npig sprechen, da 
meinen sie nicht die xi&a(jn, sondern tlie Av^a. Gegen die Autorität 
des Aristoxenus lässt sich in solchen Sachen nichts einwenden , und 
gerade in deni vorliegenden Punicte dürfen wir um so weniger be- 
denklich sein, als die lU&a^tgy welche im Hymnus auf Hermen als di& 
JEkfindong diese.«^ Gottes beaduiebea wird, mit der Gestalt der IvQa, 
die sonst durchweg als daa gerade von Hermes erfundene Instrument 
gilt, genau Tibereinstimmt Die Wörter ui^agiis and Mt&u(fa sind aller- 
dings bia auf die gieichgOltige Stammendnng identiaah (ebenao wie 
liiiltAis und tMfüi) tmd bed e uten wahiaoheinlieb nichta anderes ala 
^Saiteninatniment** aehloehihin. Sehen wir nnn aber, daas die beiden 
identiaelien Worte tc r a c fai e dene Saiteninatnunente beieichnen, ao wer- 
den wir dadorefa Ton aelbat anf denGegenaats der griechiaehen Stttmme 
nnd Dialeete hingewiesen*)« Man brancfat nur an den Znaammenhang der 
dem kitbarod, Agon aagebftraDden m#a^ mit dem delph. Agon, an den 
rieh dä» Entwicklung der sogenannten Kitbarodik anknflpil, an denken, 
um sofort in ihr ein der Dorischen Kunst angehörendes Instrument am er- 
kennen, an dessen Entwicklung aber auch dicAeolischen Terpandriden, 
die mit den Agonen von Delphi und Spaita im engsten Zusammenhang 
stehen, den regsten Anthcil hatten. Die früheste Kunst, so berichtet 
die aus Delphischen Tempelsagen fliessende Nachricht bei Prucius in 
in Photius Biblioth. p. 523, war lediglieh auf die von der Av(*a oder 
von avXol begleiteten Chorgesänge beschränkt, bis daun zuerst der 
Dorer Chrysothemia an Delixi einen agonistischen Sologesang, einen 
Nomoa mit der tu&a^a vorgetragen habe. Und Kapion, der Terpan- 
dride, aoll nach Phit. mos. 6 die alte Form der tu&aga eorftinden haben. 



*) Hieran denkt bereits Eiistath. ad. IK p. '\^\. 3: xti^a^»»?... iijrtv toMq Alit- 
Xixüv, i)»o »ai TiQona^oiivtrat xurä tu iofjrr^, io(itk;. . . Dieser Grund aber ent- 
scheidet niditi. 
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die ütfMH^, wdche die Leebisehcii Klthaiodeii gebraaeiitiii, wenn sie 
«na AÄen sa den Agooen in Sparta heifiberiumea. Wie lann es d» 
anfiaUen, wenn aieli bei Deren nad Aeoliifii der Nane ut&u^ fttr ein 
xunieiist ihrer Konet eigeaitlifimliohee Sailenineirvnient Ibirle, wfilurand 
der Staaitt der Tonier, ans denen das Epoe iterrorging, mit den 
fifanlifliien Worte td&mgtt ein anderes nicht dem Agen 'angehörendes 
Instrument beeeiehneten, Ittr welches die Dorer .em eignes Wort hi^ 
hatten? Denn dass der im Epos nidrt Torfcommende Name 
dorisch -äolisch Ist, wird schon dadurch wahrscheinlich, dass es zuerst 
bei Alk man und Aicaus vorkommt. 

Das früheste Swteninstrument ist aha die von dt ii loniern 

tti&ngic genannt. Dazu tritt in der sieli weiter ent^^ ickclnden Kunst 
der Dorer und Aeolier ein zweites Instrument hinzu, welches diese 
mit dem Nameu xi^oc^ct bezeichnen. Wie verhftlt es ^icli uun mit der 
PhorminxV Ist sie, wie Böckh glaubte, nur eine grössere Art 
Kithara? oder ist sie, wie man späterhin angenommen, mit der 
Kithara identisch? Weder das Eine nooh das Andere. Die Techniker 
gebrauchen das Wdtt ^ogfjuj^^ niemals, es kommt lediglich bei Dichtem 
▼or und findet erst ans ihnen in die nachkiassisohe Prosa Eingang. 
Hit Recht hat man daianf hingewiesen, dass Homer i)ieht bloss 
9e|yiiy7« m&mg^ sagt, aondetn aaeb umgekehrt ^ofpdSw yoa Spiele 
«af der Mofis Od. 1, 153. Hiernach leidet es wohl keinen Zweifel, 
dass die beiden Instmmente dasselbe bedeuten.' *dfi^€ ist bloss ein 
anderer, den Diehtem gelivfigerer Aasdmdk für nlätifie, d. h« Ar 
^ für H^a sage ich, aber nicht Air m&a^f denn lU^mfts ist nicht die 
m&affa^ sondern die i«^«. Die Identität Ton q>o^fitjri and i^fot wud 
durch Homer selbst bestiitigt. Denn wo Homer von der Anwendung 
der (f o^fii}-^ spricht, da ist es immer derselbe Gebrauch wie später bei 
der Xvgtt. Die qpop/itfl ist die Begleiterin des Festmahle Od. 8, 99; 
19, 271; mit ihr wird zum 1 anze gespielt, Tl. 18, 569. 605; sie 
erschallt zugli n h mit ni>ioi zum Hymenäus II. 1^, IDT); mit ihr be- 
gleitet der vom Kampfe ausruhende Held seine xxtn <n'<)aün' ü, 9, 186. 
Man könnte versucht sein, sich in dem £inen Falle unter der tpo^fuf^ 
eine iu^oqu zu denken, wenn ein kunstgettbter Virtuose mit ihr seinen 
Sologesang, der in gewisser Weise dem agonistischen Sange dee 
Kitharoden verwandt ist, begleitet; aber gerade för einen solchen 
Grebranch wird Od. 1, 153 (im Gesänge des Phemios) die ni^agif d, h. 
die Aiipa ansdrücklidi als das begleitende Listrument genannt. Ebenso 
stellt es sieh mit der SP^^I heraus, welche bei Pindar den Choigeeang 
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der Epinikien bald allein, bald zugleich mit avloi bep^leitet: hier 
liisst sich ganz und gar nicht an das Instniment d«s im kithaiudi- 
schen Agon auftretenden Noniossäagers dt-nki ii, sondern nur an die 
hv^a. Wenn die Vliorininx sowohl bei Homer wie bei Pindar als 
Instrument des Apollo genannt wird (il. 1, G03. 24, 63. Pyth. 1,1), 
80 deutet auch dies nicht auf die mi^o^o, denn auch die m^a^n, d« b. 
di« i«^ ist Apollo's Geschenk , Pyth. 5 , 59, und nicht bloss Hermes, 
sondern auch ApoUo gilt als Erfinder der Lym, wie denn Apollo auf 
Vasenbildem ja häufig genug nicht die m^«^, sondern die Ivi^n in den 
Händen hat. Man könnte nodi ftageSt wie es kommt^ dass Teipaader, 
das Hanpt aller «gonietlseben Kttbatoden, in dein Fregoi. 3. Bgk nicht die 
n&u^, sondern die yof^fl al» aein InBtminent nennt? Wir mtoen 
hiermit die oben angelUirte Notis ans Flutmiu. 5 yeibinden, das« erst 
Kapion, Terpander» Schüler, die iUteete Form der m&a^ die Wm», 
erfanden hat. Also so Terpandere Zot wurde im kitharodisohen Agon 
ncdi nidit die mM^, sondem die i»^« gebrancht — ein interessantes 
Datom ttber das Anfkommen dieses agonistiscben Saiteninstruments, 
gegen welches die Sa^^e von der m^a^a des Chrysothemis liatfiilich 
'nichts entscheidet 



I. j0eUe$t0M SaileiHnstrumetU: 

ioDi^ch-hoiuer. xi^a^«^ 
foliieh-dor. ivga 
«UgeoMin poetiseh 90QM^i 



• 2. Entwtckf'l/prps Ingtrttment fUr der* 
Agott der A'Ukaroden: 



In der oben angeführten bei Ammonius p. S2 erhaltenen Stelle 
seiner Organik sagt Aristoxenus: Diejenigen, welche die av()« spielen, 
heissen tu&agurttu^ wir nennen sie Ivffotdoi; diejenigen, welche die 
ui&a^a spielen, heissen »t&aQ<^oi. Auch hier hat man geglaubt, dem 
Aristoxenus eine Unrichtigkeit Schuld geben zu mfissen; tn&ofwttUf so 
meint man, seien diejenigen, welche die iu&a(fa zur blossen Instru- 
mentalmusik gebrauchten, ohne dass hiermit Gesang Terbunden war, 
m^of^pdo/ dag^n seien diejenigwi, deren Kitharaspiel sich mit Gesang 
verband. Aber wenn Aiistoxeniis sagt: ovf i/me hi^^fdaCf so 
seigt dies, dase er hier von der Tennniologie spricht, welche bei den 
Technikern von Fach flblidi ist; und die wird, sollte man denken, 
Aristoxenus doch wohl gekannt haben. Der Gegensatz zwischen dem 
Spiele der tud^a^mdol und kv^wdoi gehört lu den aU^wichtigsten In der 
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antiken Musik; wäre uns von den zahlreichen Schriften des Aristoxenus 
mehr erhalten, so würden wir ohne Zweifel bei ihm viel davon le^eii, 
jetzt iöt uns vpn der alten musikalischen Literatur nur die Hainiüiuk 
des Ptolemäus übrig, in welcher auf diesen ITiit^ r^ehied ausführlich 
('in^ji'gaiim n wird und aus der wir ersehen, dass die akustischen Ver- 
• hiiltnisite der TönQ sich nach diesem Gegensatze verschieden gestal- 
teten (Ptol. 1 , 16. 2, 1. 2, 16). Die eigenthüralichen Tonintervalle 
bei den tu&aQiodoi heoMO. hier ausdrücklich vo m&oi^ fieXtaSovfttva, bei 
den IvQioöoi werden sie ausdrücklich to h hvg^ fisludov/iepa genannt. 
Hierdurch sehwiodct also aller Zweifel, ob die in jenem Fragmente des - 
Ariatoxemi« von m^op^M und aufgestellte Definition richtig sei 

oder nidit Wenn nim Azistozenns ansser deas technischen Nunsn 
Iv^^fM nodi die Besekliniuiig mB-tifmut ab gleidibedeatend hinmsetst, 
so lernen yrir hiemns, dass vuai die Lyra- Spieler im gewöhnUefasn 
Leben m^v^ai nannte. Der Zosals e»( ^ ^sT$ U>fifdois ^pa/m maxkt ein 
Bedenken, ob sich hier Aristoxenns geirrt habe, nnnttts. Sollten 
hiermit Stellen anderer Antoren im Widerspruche .stehen, so Wären sis 
es, aber nicht Aiistoxenus, an deren Berieht man Anstoss m nehmen 
hStte. Aber ein Widerspruch findet in der That gar nidit statt £9 
heisst achol. Alistid. IQ. p. 4 : xi&agtad6g xi^agiatov öioKpiQei Sri o fth 
»t^fiQfadog Tjy (fft»'^ xf;|fp»jTm, o Öb Hi&agi(rti}g xgoveiv fiotor iniartajai*). Der 
xix/a(jioö6^ singt und spielt zugleich, der xi&(tgi(Trr,g d. h. der Lyra- 
spieler begleitet mit seinem Instrumente den Gesang Anderer**), nament- 
lich den C'horgesaug, oder er spielt ohne nllf^n Gesang, wie' wir dies 
auf den Kuubidenkmälem hiiuüg abgebildet sehen, avo das Lyrasplel 
bei der Paiästra ertönt. Das Letztere nannte man tpdi] xi&ä^iaic (Plato 
leg. 669. Athen. 14, 42. Plato Ion 5^3). So sind die Stellen bei 
Strabo und Fausanias zu erklären: Strab. 10, 3, 10 Tigoad&sany to& 
xt&a^i^'is avltjtag re xal xi&agi<nag /Ci)^f ? o>d^c, Paus. 1 0, 7, 3^ ngoffeyojno&i- 
rqiray m&a^unai tovs ini «^ov/tionor tw w^m». Nicht das Wortw^o^inrai 



•) Cf. Proleg. Hermog. Wak KIl iV. ji. 7. 

**) Kjt&ci(jtarii<i ist hier offenbar nur mit Hinblick auf den eigentlichen Mu- 
siker 'gebmneht, der entweder als nt^a^p$6v oder nnr als niedriger stehendto 
»Bttftatij^ erBcheint. Die Frage, ob es niemals TOrgekommen, dass- msa w 

jl«fa gesangen (a. B. in der Ttatdtla), ist hiewen nnafahangig. Bei Homer begleitet 

man seinen Gesang häufig mit der y.i&a(jiq oder tfog/ny^, in der wir die i{>ga er- 
kannt haben. Dies mochte auch später nicht ganz autlioren, aber es wird nachweis- 
lich wenigstens seltener: Alpäns, Sappho, Anakrc-on gehranchen zur Begleitung des 
Sologesanges nicht die kv(/a, äonderu den ßa(jßt.Tot;, die nrjxxiqf die fiäyadtrHi u. s. W. 
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an sich, sondOTi eist der Znsaty x^tfls^ü^ und ^< »^ov^Mantif tt» 
m^Mßm beseichnet, dass Uer eine »i^a^um ohne Gesang gemeint 
ist Das steht alles mit der Angabe des Aiistozenns, dass das Wort 
n^u^tntfi derTolkBspfadie so viel wie it^^^ sei, in bestem Einklänge. 
Weil das* Wort kein eigenHieh technisches ist, so kann es snidi too der 
2«^ noch änf andere Instrumente ausgedehnt werden: Dionys, ant. 7, 72 
w^tt^WTfld Ivptt? knt^ö^iw^ He^ptmlraf neil ra italitvftBPtt ßa^ßirot nQvtoyjBg, 
Aber man sieht auch aus dieser Stelle, dass xt^a^urnjc zunächst den 
Lyraspieler bedeutet, gerade wie es Aristoxenns uns mittheilt. Die 
goldene Piionninx und die Kithara mag noch so sehr von den Alten 
als Apollo's und der dunkelgelocktfu Musen gemeinsames Kleinod ge- 
feiert werden, wir können vom Sf i nlj unkte der modernen Musik ans 
kein anderes Urtheil darüber fallen, als dass es eine Art von Miniatur- 
harfen waren, diePhorminx oder Lyra mit schwächerer, dieKithammit 
Stärkerer Resonanz. Mochten seit der Zeit des peloponnesischen Krieges 
auch nodi die eine oder die andere hinzngeftigt werden, die Natmr des 
Instrumentes wurde dadurch nicht geändert, und wir dürfen dreist sagen: 
die Musik des Alterthums ist im Bereiche der Saiteninstrumente nicht 
Uber die Harfe hinansgekommen, und noch dazu eine Harfe, die noch 
weit unvollkommener ist, als die unsrige. Was also bei uns dnes 
der untergeordnetsten Saiteninstrumente ist, ist bei den Ghrieehen das 
einzige. Man kann allerdings mit einem solchen Instrumente den Ge- 
sang begleiten, aber die Töne der Begleitung werden von sehr unter- 
geordneter Bedeutung gewesen sein; denn dieT5ne solcher Instrumente 
sind immer nur von kurzer Dauer, klingen so gut wie gar nicht nach, 
kaum unterscheidet sich das Piano von dem Forte, schnelle Be- 
wegungen können auch nur schwer ausgeführt werden. Die Begleitung 
durch Saiteninstrumente kann also in der alten Musik nur die Be- 
deutung gehabt haben, den Eindruck des Gesanges zu verstärken und 
zu dem einsiiinmigen Gesänge eine zweite oder bei mehreren Saiten- 
instniriicnton auch mehrere Stimmen hinzuzulügen. Ob wir bereits ftir ' 
die Kiiharodik Terpanders eine solche Mehrstimmigkeit annehmen 
dürfen, oder ob hier die Töne des Instrumentes mit dem Gesänge uni- 
son waren, können wir erst in einem der folgenden Abschnitte erörtern. 

Andere Fragen, die sich an die Persönlichkeit und Wirksamkeit 
Terpanders anschliessen, haben ein Interesse ffir die Literaturge- 
schichte, aber nicht Ittr die Greschichte der Musik, Nur dies Eine 
sei hier noch bemerkt, da«s die vulgare Annahme, Terpander sei 
der Erfinder der Noten, auf Miss verstiindniss der Quellen beruht 



96 ZiraitM-Sapttel. 

2. Klonas und die alte A uloüik. Der Tropos spoudaiko». 

Währeod di« Qndkn ftb«r Teipander^ wi« Wir gaMhen, demlMsh 
»idihaltig «nd, iit dai Andenken dM Klonos fiut TeaehoDen; Ukm 
indec Pinteroliischen Sehrift fiberMnok 3. 4. S. 8) nndbeiPoIlax 
(4» 79) wnd seiner- gednehl: dort aind die Nediriofaten fiber ihn ans 
'dem Weri» des Glinkas von Bheginm, «ns HenUides Pentions' 6e- 
sehiohte der Bfosik, aus den Festannalen von Sikyon in iif XinmSw awm- 
^Qoufii Ii neifl T«r «ot^ur) und Anderen, biar, wie es sebr wahisdinnlicli 
ist, ans dem umiangreichen Beallezikon des gelehrten Giaaunaidkers 
Tryphon geschöpft (oya;'^a<jp^ fj iv Xun&m wuHtufurti Öt t^g tos ta Se^oc 
ras iv '^'^fT'" ^ov? nouj[iix<; xai fiovaixovg ovofiot^t). Er ist es, der für 
die alte Aulodik dieselbe Stelle einnimmt, wie Terpander iiir die 
Kitliarudik. 

Die Auloi sind die JUasinstrumente der griechischen Musik. Ea 
sind Rohr- oder Hi)lzin8trumente — tiuin <»^ebraiichte zwar aiich Blas- 
instrumente von Metall, die sogenannten Saipingeu, aber nur in unter- 
geordneten Gebieten der Musik, zu Alarmsignalen in der Schlacht u.8. w. 
Gewöhnlich übersetzt man das Wort Anlos durch Flöte, aber eine 

■ 

Flöte in unserem Sinne ist der Aulos ganz und gar nidit, sondern 
kommt vielmehr, wie sich weiterhin ergeben wird, am meisten mit 
unserer Klarinette ttberein. Mdgen wir immerbin den antiken Namen 
Anlos, so gttt wie Kitbara und Lyra, beibehalten. 

Es ist eine sehr Texbreitete, aber unriditige Ansieht, dass der 
Anlos ein nrsprOnglidi den Griechen fremdes, eist aus dem Oriente 
^ihnen übeikommenes Instrument sei. Wir haben an sebeiden awischen 
swei Gebieten der Aulos^fusik. Das eine ist die Anletik, d. h. die 
auf dem Aulos ohne Gesang vorgetragene ÜDStmmentalmnsik, das 
andere die Aulodik, in weldier der GMnng von dem Sfiele auf der 
Aulos begleitet wird. Die Anletik ist allerdings eine erst aus der 
•Fremde den Hellenen überkommene Gattung der musi-schen Kunst, 
aber die Aulodik ist uralt So sehen wir schon in der ilias bei 
Gelegenheit der Beschreibung des Achilleischen Schildes die Auloi 
einen Hochzeitagesang begleiten, und dies ist doch offenbar eine 
licht hellenische Situation, der gegemifirr wir die Meinung, dass 
Homer den Aulos nur a^s ein Instrument der Troer kenne, aufgeben 
müssen. AVas aber noch bcdeutimgsvoUer ist, auch im Feloponnes ist 
der Aulos ein uraltes Instrument. Wie der sagenhafte Chrysothemlfl 
und Philamraon die ersten Erfinder der Kitharodik sein sollen, so 
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iumnien die alten Geschichtsschreiber über Mosül einen Feloponneeier, 
den mythisciien Ardalos aus Troizene, all den ersten Meister der 
Anlodjk Plat. mns* 5, «was sicherlich ebenso viele Berechtignnf hat, 
als wenn sie den Phrygier ifyagnis, Jlanyas und den alten Olympus 
als die ersten Auleten hinstellen. 

Zu Ardaloe steht Kl onas in demaelben Verfaiiltmflse wie Ter(»ander 
la Chrysothemis und Philammca. • Er ist eine TdUig historische Pereon. 
Er war ein Tegeate, also ein Peloponnesier aas Arkadien — r die Boöter, 
die in der späteren Zeit vor allen übrigen Griechen im Aulo»- 
Spiel sich auszeichneten, suchten ihn freilich sich als Landsmann zu 
vindiciren und zu einem Thubaner zu uiaclion (Plut. ;')). Seine Zeit 
fallt nach den werfhvoUcn Berichten d«'S (Uiiuku.-. u. A., die wir oben 
geprüft, zwischen die des Terpander und Archilochus: ohno Zweifel 
haben die von Sparta und Delphi sanctionirteii Neuerungen des Ter- 
pander iu der Kitharodik auch aut (iie altpeloponncsische Aulodik ihren 
£influss ausgeübt, und derjenige wekdier die bis dahin kunstlosen aiH 
lodischen Gesänge nach Terpandrischem Vorbilde auf festere Normen 
der Kunst surückge führt hat, ist eben Klonas, der wie nns überliefert ' 
wird , nur um wenigee jünger ab Terpander war. 

Von jetst an gab es auch aulodiache Nomoi. Henüdides Pontikus 
sagt bei Plut m. 3, dass, IlhnUeh wie Terpander, Elonaa der eiete sei, 
welcher die anlodischen Nomoi und die Prosodien erlbnden habe 
und dass er ein Dichter und Componist (beides ist durch das Wort 
maini/s ausgedrückt) von Elegieen und von Dichtungen im Hexa- 
meter gewesen sei Auch Polymnastus aus Kolophon, der nach 
Klonae gelebt, habe rieh in deradben Art der Kunst yersucht. 

Als aulodische Nomoi des Klonas und Polymnastus nennt 
Plut. Kap. l folgende: anoöero?, ei^o^', xcjfioQx^og, d-jifomW, Ktjnmy te 
xal ösio^ xal TQifjifii.^g' vari^oi öi '/R^^'Hf J7okvi.tvdaiBi(t xalov/tteva ^^ev- 

Qidy]. Späterhin Kap. 5 wiederholt er, dass Einifre vom Kh)nas sa<rten, 
er habe den vöfio<i « loöeroc und tr^omoyr coni()onirt, uiid nn einer andern 
Stelle Kap. 8, dass Sakadas der Ertinder des röfjtog if^ifulij^ sei, die Sikyo- 
nische Anagraphe aber besseichne den Klonas als Erfinder dieses Nomoa. 
In der That müssen wir den Nomos Tri ni des dem Klonas ab- 
sprechen, denn in ihm kam bereits ein Wechsel dreier Tonarten, der 
Dorischen, Phrygischen und Lydisdien vor (vgl unten). Wir müssen 
ihm aber auch weiter noch den Nomos Apothetos und Sohoinion 
absprechen, denn beide waren nach Pollux 4, 65 keine anlodischen, 
sondern auletiflcheKomoi, können also frühestens erst der sog^.01ympl- 

W «»tph »1 , Owchidite der Mniik. 7 




Digitized by Google 



98 Zweites K4i|>itel. Arehaiscbe Monodik and Inatnunentalmiuttc. 

sehen AuletenHcliulo angehören. Anch der Nomo;« Kepion oder 
Kapion kann kein Work des Klonas sein, denn er ist ein kitharodi- 
aoher, nach Terpander*s LiebHngMchtUer benannt So bleibea denn 
ans jener von Plntarch gegeben Auliihlung der Nomoi des Klonas 
nur folgende 3 : thyos, luafto^tog r« xo« ÖtSits. Das letete Wort ist ofane 
Zweifel eine Cormptel der Handschriften. Man hat die Conjectnren: 
kvdmt oder Tiik^ oder Tiufilhog versucht, von denen aber keine befrie- 
digt. Ich glaube das Rtehtigo geftinden su haben, wenn ich »rtfero^ 
schreibe. Der roftot inturfitm ist ein Trauer* oder Grabes-Komos, ge- 
sungen bei der Bestattung oder der TodteTiklage-. Vgl. den auletischen 
v6fjo4 intxr,öeio? des Olympos Plut. mus. 1'), den ^gr^ro'» imivfißidtoi am 
Grabe des Agamemnon in ÄP.'ich. riiooph. ^42. 

Dio Kithara-Musik -irla zu dt-r Aulos-]SIii.<ik in oinon» strengen 
G-egensatze des Etho«: Ruhe. Maas^haltigkeit, heiterer Kni««t charak- 
terisirt die Kitharodik; — die Anlodie versetzt das (reniüth in Unruhe 
und Bewegung, wirkt nic)it besänftigend, sondern i-'-t-'-t gewaltsam 
mit sich fort in den Orgiasmus der fibersprudelndtni I^ut^t wie des 
maasslosen iSchmeraes. So sehen wir deHn die Auloi einmal als Be- 
gleiter der HymenSos-Gesilnge, von deren heiterem Character mit all 
den flbermOfliigpn, lasciven Derbheiten, die hier das Alterthnm ge- 
stattete, das volksmassige Hochseitslied am .Ende des Aristophanei- 
sehen Friedens ein treues Bild gibt Aber auch die Todfen-Klage- 
lieder oder Threnen werden von Auloi begleitet Wir dlirfen an- 
nehmen, dass die aulodisohen Threnen anfänglich in denselben Rhyth- 
mus wie die kitharodisohen Nomoi, nämlich im daetjlisehen Hexameter 
vorgetmgen wurden. (Vgl. die S. 59 besprochene strophische Todten- 
klage der Ilius). Aber die Gleichfonnigkeit dieses Rhythmus ist zu 
ruhig für die ( iemiithsbeweguug des Threnos, und so entwickelt sicli 
lUH «lern [lexameter der Pentameter, intlem die continuirlich sich an* 
einander scldiossenden dactylischen Tripodien durch Pausen unter- 
brochen werden. 



Dies ist der Takt des elegischen Distichons. Die ältesten uns eriialte- 
nen Gedichte, die in diesem Metrum geschrieben sind, sind die psrti- 
netisch-politischen Elegien des Kallinns, aber sicherlieh ist Kallinua 
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nicht der Ei'finder, vielmehr hai sich das elegiBche Maass in den volkt* 
inliflsigen Todtenklagon der Aulodik entwickelt. Der Aulode KlonM» 
der mindtfsten« ebenso alt ist wie KaUiniu, hat ebeiUaUa Elegien ge* 
dichtet und componirt, wie mib dem oben angefahrten Zengnieae fest- 
steht*), und wir werden von den drei uns dem Nomen nach fiberlieferton 
Komoi desselben sowohl den ^Nomos Elegos" wie den „Komos Kedeios** 
hieiher zu rechnen haben. — Der dritte Nomos des Klonas, «der Ko- 
marchios^ gehört der heiteren Seite der Aulodik an. Dies geht ans 
sesnem Kamen hervor, denn xo^uÖQ/tos bedeutet siebte anderes als den 
Gesang, der den ausgelassenen Zog der Komasten aafthrt, jener 
heiteren Processionsxüge , die namentlioh su Ehren des Dionysos unter 
Gesanpr und Aulos-Be^leitun;? gehalten wurden, vgl. He.siod. Theog. 
1061 f^bt avki^iqtfO^ X(i>/<«j,£<> , Scut. 2S1 : ''^ m/.ov xu)ti(tlffiy. Bfit den 
„Prosodien**, von weldien iiemklitl' - i'i lüiciis. als Werken de?* Klonas 
redet, scheint 1' n die.-^e Konios-Aulodik gemeint %\x sein. Da es 
heisst, da«s Klojuis in Elegien und epischen Hexametern geschrieben 
habe, so werden wir annehmen müssen, dass die Pi'osodieen in Heza» 
metern gehalten waren. Auch das Prosodion, welches der nicht viel 
qfiitor lebende Korinther Enmelus für die Messener schrieb, hat den 
Hexameter-Bhythmus, wie der bei Pausanias erhaltene erste Vers des- 
selben beaeugt Interessant ist, dass der Dialect dieses Prosodioss 
nicht der epische, sondern der dorisdhe ist. Auch tüx die Hexameter, 
vislleicht auch fOr die Elegien des Klonaa müssen wu: dasselbe tobbus« 
^Meisen. Schreibt doch auch der Ceer Simonides für donsehe Stidte 
und Staaten die elegisoiien Epigramme im dorischen Dialeote. 

Die Aulodik des Klonas nnil'a.^?t rIpo die beiden Gegensätze der 
Grabes- und Todtengesänge luid der von ausgelassener Lust überspru- 
delnden Komoslieder. Aber noch eine dritte Gattung von Gesängen 
gehören der Aulodik an, nSmlicli die am Altare gesungenen Spende- 
oder Opferlieder, genannt anovdiia, (movÖBln fiiXt}, iniflaftui Plut. 
mus. 17. PoUux 4, 79. Die begleitende Musik heisst otMUj^a anovdtfWf 
die Instrumente mtopdtuaioiaivXoi^ tpondauiiPkfUux ib,Mür. Fie$or, 2448. 
Die 'Wirkung der Auloi kann hier zwar keine leidenschaftliche Auf- 
regang sein, aber doch immer eine Erregung des -G-emüthes, welches 
ans dem gewöhnlichen Kreise des irdischen Treibens heraus in eine 
fibermenschliche Sphäre entrückt werden soU. Die metrische Fonn 



*') V^. auch Pl«b 8 ii^xji IlcffS» ^^«jlofrofiy^iira o! ailoiioi ^^ov. 
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diesdr Lieder war diejenige, welche nach ihrem Zweck and Inhalte den 
Namen der spondeischen führte: sie bestand ans laoter LSngen; das 
Tempo war ein so langsames, dass jede Länge den doppelten Zoitnm- 
ikng hatte wie die Länge im dactylischen Hexameter: so eigab sich 
ein achtseiliger Spondeos, den die Tediniker Spondeios meiison oder 
diplus nennen und der genau dem Vt Takte unserer Choralrhythmen 
entspricht: 



^ J I ' J ' • I J 



2 

Die Tonart der alten anlodisohen ßpendelieder war die Dorisdie, 

wie Plnt mtis. 1 7 ausdrücklich anjsribt, nicht die Phryj^ische. Die Me- 
lodien hatten einen im höchsten Grade einfachen und alterthümlichen 
Charakter, der selbst am Ende der Idassischen Zeit in den Spende- 
Liedern mit grosser Treue festhalten wnrde. Man nannte diese :ilie 
Singweise den Spondeiazon oder Spondeiakos Troj>o,s, de.^sen 
Eigenthümlichkeit uns indem ohne Zweifel aus Aristoxenus gescliöpften 
19. Capitcl in Flut. mus. näher angegeben wird. Diese Stelle ist für 
die alte Musik von der höchsten Wichtigkeit und muss eingehend be« 
handelt werden. Aristoxenus spi-icht von der Einfachheit der Alten: 
„nicht Unkenntniss und Mangel der Kanatmittel, sondern ihr schdner 
Sinn fiir Masshahi^eit und Einfachheit sei der Grund, dass sie den 
Spateren gegenüber eine so grosse Beschrfinkung im Gebrauche der 
Töne, Tongesehleehter, Tonarten u. s. w. seigen^. Dies wird nach- 
gewiesen am Spondeiasen Tropoa. ,,Hier enthielten sie sich der Trite, 
aber nicht etwa, weil sie ihnen noch unbekannt gewesen wäre. Denn 
dass dies nicht der Fall war, zeigt die Listromentalbegleitung. Hier 
gebrauchten sie sie nämlich symphonisch zur Parhypate des Cresanges. 
Also nicht Unkcnntniss, sondern der Cliaractcr der Schünhoit, welcher 
im Spondeiakos Tropos durch Auslassung der Trite entstellt, führte 
ilir musikaliselies (Jef iilil darauf, im Gesänge mit Auslassung der Trite 
auf die Faranete überzugehen. 

„Ebenso verhalt es sieli aber auch mit derNete. Denn auch diese 
gebrauchten sie in der Begleitung in einem diaphonischen Accorde zur 
Fttranete und in einem symphonischen Accorde zur Mese des Gesuiges; 
für den Gesang aber schien sie bei dem Character des Tropos spon- 
deiakos nicht passend zu sein. 

„Auch von der Nete synemmenon haben Alle denselben Ge- 
brauch gemacht. Denn als Ton der Begleitung gebrauchten sie die- 
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selbe diaphonlsdi «av Fanmete und Parbypato des Gesänge«, syinpb<^ 
nisch rar Mese und Lidianos des Gesanges, aber wenn sie einer in 
der Melodie des Gresanges angelassen hätte, so wflide man schamroth 

geworden sein, wegen des dnrdi sie hervorgebrachten Ethos.** 

In der That, ein Kapit»'! von der alli rgrössten Wichtigkeit Um 
Alles genau zu verstellen, niuss man zunächst beachten, dass der Be- 
richterstatter ausgeht von der S. 9 dargestellten Scale von 8 Tönen: 

Hjrp- Airii« IMä, liew. Pai>- Tdt« ^«a^llete 

niMe. 

Bfgahcde 

Der Gesang des Tröpos spondeios liess von diesen acht Tiinen eni* 
weder die Nete e aus: 

e f g a h c dt 
oder die Trtte mit Beibehaltung der Nete: 

e /' y a k de 

er bediente sidi also zweier hoptachordischoi Scalen, die wir bereits 
als Scalen der Terpandrischen Eitharodik kennen gdemt haben, die 
erstere (ohne schliesaendes e) aus der vor -Terpandrischen Zeit stam- 
* mend , die zweite (ohne e) die Erfindung Terpanders. In beiden FftUen 

aber kamen die dem Gesänge fehlenden Töne (<? und c) in der Instru- 
mentalbegleitung des Gesanges vor. Aber wohl zu merken, ea hc- 
gloitct den Gesang nicht dieKithara, sondern A ulo i: also auch die alte 
Aulodik kennt nieht mir die ulfc vortt!rpaudi"isehH Spula von e bis (/, 
sondern hat aucli die von Terpander herrührende Veränderung dieser 
Scala aufgenommen (.die Scala ohne c). 

Dann legt der Berichterstatter eme dritte Scala ra Gnmde, n&n- 
lieh die S* IS und 19 beschriebene mit dem Tetraciiord synemmenoUf 
die oben&lls der Terpandrischen Eitharodik bekannt wart 

synemmcnoti 

Hyp. Paih. Ueh. Meie TriteTanp »et» 

ti«le 

k e d e f g a 

Der Gesang des Tropos spondeiakos liess von diesen sieben Tönen den 
siebenten und höciisten aus: 

h e d B f g, 

t 
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ihm fehlte also der Ton wihrend die hegleitenden Aiiloi diesen 
Ton a SU den Gesangtttnen: 

c ä f tf 

erklingeu Hessen. Die Tonart des Kulodischen Tropoa epondeios ist 
die dorische, wie uns ausdrüklioh überliefert ist. Also sowohl in dcfr 
mit e anfangenden, wie in der mit A anfangenden Scala ist der Sohlnss- 
ton der Melodie der dorische Ton e; auf der ersten Scala ist dies der 
tiefete Ton, auf der swetten Scala liegt er in der Kitte, also auf der 
Scala in e wird eine authentisch gehonte, «auf der Scala in & eine pla- 
galisdi gehaute dorische Melodie genommen. 

Der plagalbch- dorischen Melodie unseres aulodischen Trope« 
spondeiazon fehlt der Ton a (Nete synemmenon), den authentisdi* 
dorischen I^Ielodien fehlt entweder der Ton c (Tritü diezeugnieuon) oder 
das höhere e (Nete dieseogmenon). 



plagalisch-dorittche 
Melodie ohne den 
Ton 0. 




atttbentiüch-doriscbe Melodie, 
welcher dae höhere • fehlt: 



authentisch-dorische Melodie , 
wtleher der Ton e üilih: 



Der dem Gesänge l'eiilende Ton jeder Scala ist in eine Klammer 
eingeschlossen. Die den Gesang begleitenden Auloi gebrauchen 
diesen Ton in der bei Plutarch angegebenen Weise als Accordton zu 
bestimmten Tönen des Gesangf^s. Die drei vorliegenden Scalen gehen 
hierüber eine leichte Uebcrsicht, indem die Tdne der Gesangscala 
durch halbe Noten, die bei Plutarch angegebenen Aceordtdne der Be- 
gleitung durch Viertelnoten ausgedrückt sind 

Die Accorde sind, wie es bei Plutarch heisst, entweder sjrmpho- 
nische oder diaphonische. Jede Octave heisst eine Antiphonie, jede 
Quinte nnd Quarte heisst eine Symphonie, alle tthrigen Intervalle sind 
Diaphonieen. Man pflegt das Wort Symphonie durch Consonanz, das 
Wort Diaphonie durch, Dissonams m fibersetzen und hieran!' gestützt 
den Satz aufzustellen, dass abgesehen von der antiphonisehen Octove 
dem griechischen Ohre nur die Quinten und Quarten ala cousonirendo 
Accorde, dagegen kleine und grosse Terzen, Septimen u. s. w. als 
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dissoDireude klaugeu ; — im Falle füao die giüecbincbe Musik keine umaone 
gewesen sei, wären zn Accoidverbindimgen nur Octoven, Qoarten und 
Quinten, nicht aber die Übrigen Intenralle sugelaseen worden. Dies 
ist ein bis zum Ueberdniss wiederholtes, völlig gnmd-^nnd bodenloses 
Rabonnement ZunSchst ist die Uebersetsung der Wörter Symphonie 
und Diaphonie dureh Consonans und Dissonanz eine gründlich ver- 
fehlte. Bin symphonischer Accord ist nach der Definition der griechi- 
schen Techniker ein solcher, in welclieiii die* beiden Töne eine einheit- 
liche Verbindung, gleichysiiu einen einzigen Tun bilden; in di'Ui ilia- 
plionischen AcodihIc treten die beiden Töne bestimmt und scharf aus« 
einander. In diesem Sinne müssen auch wir Modt i iirfi /.. R. die Terz, 
in welcher die beiden Tone scharl hervortreten, in deutlich zu erken- 
nender Selbstständigkeit und ausgepragterPersünhchkeit, zu der Klasse 
der Diaphonien rechnen, die Quinte dagegen mit ihrer unbestimmten und 
wenig ausgeprägten Persönlichkeit zu den Symphonien. Ebenso werden 
wir jene Bestimmtheit auch in der Sexte und Septime hören und die- 
selben mit der Terz in eine gemeinsame Kategorie stellen. Nur das Eine 
kömite attifallend erscheinen, dass das antike Ohr nicht bloss in der 
Quinte,, sondern auch in der Quarte eine einheitlidie ^Hischung*^ der 
beiden Töne ündet, denn sie erscheint uns nicht minder individuell und 
bestimmt als Terz und Septime. Indees hat sich bereits S. 23 ff. |fe- 
zeigt , dass die in jeder Octavengaltung sich ergebende Quarte von der 
thetischen Hypate meson bis zur thetischen Mese nichts Anderes ist 
ah die Unter^uurte der Tonica oder thetischen Mese, und s^o müssen 
wir annehmen, dass die (irieelien überhaupt bei ihrer Kintheilung in 
symphonische und diaphüni.>ciie latervalle in der ersten dieser beiden 
Kategorien zunächst von der Oberquinte nnd l^ntenpiarte der Tonica 
ausgehen. Mithin ist es ganz gereciitlertigt, wenn die Alten auch 
in der Verbindung der Unterquarte mit der Tonica dieselbe einheitliche 
Mischung der Töne tinden wie in der Oberquinte. 

Soviel übet den Begriff der Symphonien nnd piaphonien. Der 
Schills , den man aus der bisherigen .unrichtigen Auffassung dieser Be- 
griffe ziehen zu müssen glaubten , dass die Alten zur Begleitung einer Me- 
bdie nur Quarten und Quinten zugelassen hatten, zeigt sich aber nun noch 
mehr durch die voiliegenden Daten Über dieB^eitung des aulodischen 
spondeion Melos in seiner vollen Unrichtigkeit Es ist uns dort näm- 
lich überliefert worden, dass die Alten nicht bloss den symphonischen 
Quintenaccord, wie ae oder fr, und den symphonischen Quartenaceord, 
wie <' a, zugelassen liaben, sondern auch den diaphonischen Sexten- 
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aiceord wie e a imd den diaphoniaehen SeenadouMSOord, wie g u oder 
de. Dies wird snn hoffeDÜioh fUr alle Zeit als imaafeehtbare That- 
saehe festgestelU sein. Ansserdeni sagt GaudenlniB p. 11, ea gebe 
aneh fogenannte parapltomsebe LiterraUec dies aeien soldie, welche 
zwar eigentÜdi diaplioiiisch wfiren, aber in der Begleitang den "Ein- 
druck Ton symphonischen Accorden maditen, a. B. die grosse Teva 
g die Yermehrte Qaarte fk. I)as ans dem Berichte des Plntarch 
festgestellte Factum wird keinen Zweifel mehr tibrig lassen, dass auch 
diese von Giuidcntius als paraphonisch bezeichnett'ii Intervalle durch 
die lusti uiut nlalht^gleitunf]^ thatsächlich angewandte Accordc sind. 

Es ging den Alten gerade so, wie uns: sie hörten lirbor Ac- 
corde als E!nstinmii<:kcit in der Musik. Dies ist ausdrücklich in 
den aristotelischen Problemen 19, 39 überliefert. Unter jenen 
Accorden kamen aber, wie dieselben Probleme berichten, auoh 
sokhe vor, welche fär sich genomipen das Ohr peinlich a£ficin»ii. 
Dies sind Dissonanzen in unserem Sinne. «,Am Ende aber, heiast 
es dort weiter, hört dies peinliche GefQhl auf, da fühlen wir uns 
befriedigt und die Befriedigung ist nun grösser als vorher das Ge* 
fühl der ünbefriedigtheit^ Hier ist dentlieh das beschrieben, was . 
wir Modemen als die Auflösung der Dissonanz in die Oonsouana be- 
liehnen. Es ist hierbei gleichgültig, wie das von Aristoteles ge- 
brauchte Wort „am Ende** au verstehen ist — es kann sowohl heissen: 
am Ende des ganzen Vortrags, als auch: am Ende eines kleinen Ab- 
schnitts; an jeder Stelle des Stücks wird eine auf eine Dissonana 
lolgende Consonanz auch das Ende dieser Dissonanz sein. Mehr Be- 
denken könnten in dieser Stelle die beson lf rs hervorzuhebenden Worte 
Bi? iitviov veraiilas'.-'en : x«* ^aq oiaut m aiht ov ngoiuvlovvteg fuj eh 
tocviop HuiaytTT^bifüHriv isvcfQaivowi ftnA/.in' tw riket Xvnovai ralg rtQu io\ 
Te'Aovc difxq)0Qa7c. Man könnte dies naniiich auch so verstehen, als ob 
die Befriedigung, die wir „am Ende'* empfinden, dadurch hervorge- 
bracht würde, dass Melodie und Begleitung hier in demselben Tone 
/Tisammenträfen (eU TnvTov)^ also am Ende unL^on würden und dass 
aUe die Stellen, wo Melodie und Begleitung nicht unison sind, sond^m 
symphonische oder diaphonische Accorde bilden, den Eindruck der 
Unbefriedigtheit machten. Aber dass wir das Wort ug xmuw nicht in 
dieser Weise interpretiren dürfen, geht aus der früher bespiroehenen 
Stelle der Probleme hervor, wo ee heisst, dass der symphonische Ac- 
cord angenehmer sei als das Unisono, ^tv tl qdtdr ion to avftfptop^p tov 
bpoqcovw; Also haben wir den AiisdrudL dg tüAtw nmmnqkfOHtw min« 



* 
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desteDB audi von den Byniphoniscben Aeoorden, d. h. der Oberquinte 
oder der TTnterqfMffte zu Terstehen, Inter^aUe, deren beide Töne ja, 
wie wir oben gesehen, aof die Alten den Eindrudc einer einh^tltctien 
„Tonmischung^ machten mtdalsowobl ala ein waSno bezeichnet werden 
konnten im Oegensatse zu n^mtg n^o to« tüovg ötnffo(tttl^. 

Gehen wir nnnmehr nach diesen allgemeinen Erikteningeii auf 
die uns von Plutarch aus Aristoxemis itberliefertcn Accorde des Melos 
.spondeion ein. Wir brauchen nielii daruiii liniMiweiHen, dass es 
durchaus nicht der Zweck jener Stelle ist, dem Leser über die Art 
der liegbutung Aufsoblüsse zu geben, denn es soll dort nur gezeigt 
werden, dass die Töne (a e r), welche in der Melodie des Gesanges 
nicht vorkamen, nur deshalb ausgelassen wären, weil der Componist 
in selbstbewussler Absicht den Charakter edler und grossartiger Ein- 
iaehheit erreichen wollte, aber nicht etwa deshalb, weil sie ihm un- - 
bekannt gewesen seien. Dies wird dadurch bewiesen, dass der Be- 
nehteietatter auf die Thatsache iiinweist, dass jene TOne (ße c) nur 
dem Gresange, aber nicht der Begleitung gefehlt hätten, nnd dabei wird 
dehn im Spedellen angegeben, zu welchen Tönen des Gesangee jene 
Tone (a e e) von dem beglettesder Anloe angegeben worden seien. 
Wir wissen i^so ans jener Stelle nnr dies, dass bestimmte im Einceben 
namhaft gemachte Tone als Accordtöne gleichseitig zn bestimmten 
Tönen des Gesanges erklangen — es würde im höchsten Grade tm- 
gereimt sein, wenn man sagen wollte, nur die genannten Accordtöne 
seien im Tropos spodeiazon vorgekommen. An eine vollständige Dar- • 
legung der Instrumentation darf also im Entferntesten nicht L'^edaclit 
werden. AVir mdesis, die wir nur diese enie Quelle über die-en h -uhst 
wichtieren fr effen stand haben, sind nih'i'dinrrs auf die uns namentlich 
genannten Accordtöne angewiesen und düriien zunächst nicht darüber 
hinansgehen. 

Es steht fest, dass die Tonart des aulodischen Tropos spon* 
deiazon die dorische war. Mancher wird zwar geneigt sein voranszu- 
setxen, dass es die phiygische Tonart gewesen sein müse^, die nns von 
Aristoteles und Anderen als die vorzugsweise fttr den Anlos geeignete 
Tonart genannt wird ; aber für das yorliegende Spondeiazon ist nicht 
daran zu denken, denn nach den S. 101 übersetzten Worten Aihrt 
Phitaieh fort, es sei auch ans den phrygisehen Melodien klar, dass 
^ Nete synemmenon dem Oljmpns und seinen Nachfolgern nicht nn* 
bekannt gewesen wSre ; denn sie hätten diesen Ton nicht blos in der 
Begleitung, sondern auch in der Melodie des Gesanges zugelassen. 
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Hiermit ist gesagt, dasB dm* im Voimiiagehendeii besprochene spon- 
deiasonTropos einer andern als der pliiygisolien Tonart angehürt habe. 
In dem unserer Stelle sweitroransgehenden Kapitel der Platarchiecfaen 
Schrift ist es ansserdem geradem ausgesprodien, .dass die Spondaka in 
dorischer Harmonie gesetat waren. Nun könnte man freilich noch 
immer fragen, ob nicht «ich hier mit dem Worte dorisch wie bei Plato 
nicht bloss di^ dorische Tonart im engern Sinne, sondern aneh die 
hypodorische oder äolische bezeichnet sein könne. Auch auf diese 
Frage müssen wir eine Antwort geben. Es sind iin Ganzen drei 
Scalen genannt, in weklien sich der Gesang des Tropos ispondeiazon 
bewegte. Die erste geht von h bi« 7; auf ihr fehlt gerade der Ton. 
weldier der (^rundton der äolisclien ist, nämlieh der Ton (t\ nnl' ilu >er 
Scala kann also nninögHch eine äolische, j^ondeni nur eine dorische 
Melodie gesungen werden. Auf der zweiten und dritten Scala kommt 
allerdings der Ton u vor, nämlich als Mese, und auf ihr könnte aller- 
dings recht gut eine plagalisch gebaute äcdisdie Melodie gesungen 
werden. Aber die iolische Tonart wird zwar als eine Tonart der 
Kitharodia genannt, ja sie ist sogar die «i^tt^^i^iMirttrq, aber unter den 
fOr den Aulos gebrauchten Tonarten kommt sie nicht vor: för dies 
' Gebiet der Musik whrd nämlich bloe die dorische, phvygische, lydische 
und sjmtonoljdische Tonart zugebissen und daher haben wir audi kein 
Becht, JiBr das von Auloi begleitete i^pondaikon Melos, welchee auf 
jenen baden den Ton a alsHese einhaltenden Scalen ausgeföhrt wurde, 
an die Solisdie Tonart au denken, vielmehr können diese Scalen, wie 
bereits oben angegeben ist, nur fiir die Ansföhnin^? eines in der 
eigentlich dorischen Hai'monie gesetzten Melos spondeiazon gedient 
haben. 

Der harniomsehe Grundton der dorischtMi 'l'onart ist nach den 
im ersten Kapitel dargelegten Ergebuissen <lie tlietisehe Mese oder 
der Ton 11. Auf ihm bewegt sich, wie Aristoteles sagt, die begleitende 
Krusis am häutigsten, und wenn sie ihn verbissen hat, kehrt sie auf den- 
selben wieder zurüek, was bei keinem anderen Tone in dieser Weise 
der Fall i^t — mit einem Worte, der Ton « gibt der dorischen Ton- 
art ihr eigentliches Colorit . Werfen wir einen Blick auf die erste der 
drei Scalen. Der Ton n, den Aristoteles für das Dorische so noth- 
wendig erklart, kommt in der auf dieser Scala genommenen Me- 
lodie ganz und gar nicht vor. Um so häufiger dagegen erschmt 
er als ein Ton des begleitenden Aulos. Er wird als Accord angegeben 
zu f, dem Schlusstone der dorischen Melodie; femer zum Melodietoue ^; 
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wdter zum Melodietone , und endlich zttm Metodietone r. Bios vom 

Melodietone /'und h sagt der Berichterstatter nicht, dass der Accord- 
ton « mit ihm verbunden wurde. Es wird hier also auch durcti mxi 
Beispiel aus der Praxis der ältesten Zeit bestätigt, dass liir die do- 
rische Tonart obwohl die Melodie in v abschlie>?^r, der Ton u oder die 
Me«M dennoch durch die liinzutretende Begleituus als harmonischer 
Gruiidton ei-seheiut. Vor allem ist es wichtig, hier an einem con- 
cretes Beispiele zu erfahren, dass der dorische Melo<!ieschliies e sich 
mit einem a der Kruaia verbindet. Wir waren also v<>nig in unserem 
Rechte, wenn wir oben die dorische Tonart als eine mit der Melodie 
in der Qninte scbliessendee a-MoU laMten. 

Vereinigen wir nnn die anf den drei Scalen enthaltenen Aooorde 
auf ein und derselbe Scala mit einander. 

oder die begleitenden Töne unter die Melodietöne gesetzt: 









4^ 


Lf - — c- 





8 5 4 7 4 7 



Trotz der ünvollständif^keit der Naclnicliten erkennt man, das« 
die alte Musik schon in der Inilieiten Periode der Aulodik, in Be- 
ziehung auf liantioriie unserer ]\Iii-ik nälier gestaiiden als man gewolni- 
lieh annimmt. W eiche BedeutuiiLr die drei Töne den Tonica-Drei- 
klanges bei den Alten hatten, zeigte sich bereits oben, wo sich ergab, 
dass die Melodien entweder in der Prime, oder in deren Terz oder Quinte 
abschüessen, und je nach diesen di'eifacben Schlüssen sowohl für die j 
Moll- wie die Durtonart 3 Speeles zu unterscheiden sind. Die uns 
vorliegende dorische Tonart ist die Quinten-Speoies der Molltonart. 
Wir sehen wie die 3 Töne des Moll-Tonika-Dreiklanges in der iUtesten 
Zeit hannonisch behandelt sind: 
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Sowohl die MoUten wie die MoUqninte verbindet sich hier mit der 
Fiitne als Accordtone: im enteren Falle entsteht ein Tersaceord, der 
sich hiennit als ein schon in der Sltesten griechischen Musik gebianeh- 
licherAccord herausstellt Die Prime verbindet sich mit der Unterquarte 

oder was dasselbe ist, mit der Oberquinte. Für die MollHeciindo h 
ist uns kein bcgl«'itender Ton überliefert. Mit der Quarte d wird ein- 
mal deren Untersejjtinic (oder Oborseciindo) e verbunden, was unl' ein 
e h d liindentet; sodann i'rl'ahren wir uucli, dass mit ihr auch ihn- Lnter- 
quarte a verbunden, wird, wa<5 auf f <i d hinweist. Die Septiino tj ver- 
bindet sich mit a (vgl. a c y\ der Sexte /'mit dorn Tone c (etwa alö a 
e — /' mit durchgehendem Tone zu denken). 

Dass zu einom Tone der Melodie gleichzeitig zwei verscliiedene 
Accordtöne erklungen seien, ist in jenen Notizen über den Tropos 
sf)oudaikos nicht gesagt. Erst unten werden wir Gelegenheit haben, 
diese Frage £u erörtern, einstweilen wollen wir annehmen, dass zum 
Gesänge nur eine einzige accompagnirende Instnimentalstimme hinsu- 
gekommen sei, wodurch also das gleichseitige Erklingen von zwei oder 
mehreren Tönen des Accompagnements ausgeschlossen ist Es ist dies 
nachweislich eine auch in den Perioden der entwickeltem ^nsik vor- 
kommende Art der Begleitung und jedenfalls wird sie die früheste ge- 
wesen sein; sie för den alterthfimlidien Tropos spondaicus zu statniren, 
werden wir wohl gutes Recht haben. Der Rhythmus des spondeisehen 
Tropos ist wie S. 100 gesagt, der sogenannte Spondeios meizon oder 
Spondoios diplus d. h. gedehnte vierseitige Liingen, von welchen in 
continuiilichem Wechsel die eine als schwere, die andere als leichter 
Tacttheil stellt, so da?^* der ganze Tact ein aus nur zwei Läntren be- 
stehender gerader Tuet war. Es ist' difts zwar nicht ausdrücklich 
überlioiert, wird ab«'r iheüs durch dasjenige, was Aristidides S. 98 
über die Anwendung dieses gedehnten spondeisehen Rhythmus in 
den „heiligen Hymnen'* berichtet, zur Gewissheit hinstellt. Die 
antike Rhythmik stimmt darin mit der modernen überein, dass sie die 
Achtelnote als die rhythmische Messeinheit hinstellt, nach welcher der 
Tact gemessen wird. Aristoxenus nennt sie die wCrste Zeitgrösae*^ 
(jqwos «^<»Tof). Abweichend aber von uns Modemen befolgen die 
Alten das feste Gesetz, dass sie das Achtel immer nur duroh Einen 
Ton oder Eine Silbe, niemals durch zwei oder mehrere T5ne und 
Silben darstellen, al%rniemals gleich uns Modemen das Achtel in zwei 
Secbszehntel oder vier Zwelunddreissigstel, flberiumpt nicht in kelnere 
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Noten 7.er fallen lasBOD. Aber auf Gesangtöne, welche länger als das 
Achtel sind, 2. B. 

J oder J, oder J 

können sie mehrere Time der Begleitung kommen lassen z. B. 

and ebenso umgekehrt auf mehrere kürzere Gosiannftöno einen ein/igen 
längeren Begicitungston. Darüber ist auslülalicli von Aristoxfims in 
seiner Rhythmik S. 280 — 288 gcsprnohen. Für don TropDj* s|ion- 
dtiiukoä lässt sich also folgende rhjttiiiuäcbe Figur voraussetzen 



Melodie j 



Begleitung s 



J J 

isjj als 



I I 

rrrr £ 



ü. a. w. 



ebenso für den Trochäoa Semantua der Teipandrisehen Kitharodik 
folgende Fignr: 



Melodie 



-l J 



Begleitang ^ 



» » » m »»00 



( I 



0 0 0000 



II I 



u. s. 



0 0 0 



Das Vorkommen dieser Figuren in der Begltttnng beider Rhythmen 
miies schlechterdings Toraasgeeetst werden, weQ wir sonst die von 

den Alten über diese Rhythmen aufgestellte Theorie mit ihrer Theorie 
vom Tempo nicht vereinbaren küimen. Die ^erste Zeit" oder dua 
Achtel hat nändicli nach Aristoxenus an sich keine absolute Zeitdauer, 
sondern ist an sich unbüätmimt; ein bestimmtes oder absolutem Zeit- 
maa.^ wird sie erst dadurch, dass man irf^end eine Coniposition in einem 
bestimmten Tempo nimmt: erst das Tempo also bestimmt die Zeildauer. 
Gerade so ist es auch in unserer modernen Musik. Ks kommt b< i uns 
wie bei den Alten vor, dass in einer Composition a. B. die Viertelnote 
dieselbe Zeitdauer einnimmt, wie in einer anderen Composition die 
halbe Note. Eine kurze Silbe wird von den Alten als „erste Zeit** 
oder Achtel, eine lange Silbe als das Doppelte derselben oder als 
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Viertelnote angesetzt, ein aus Spondeen betiteheuder Hhythmus aL^o 
folgendennassen: 



Das Tempo dieses Ebythmns ist ganz beliebig, man kann es je nach 
der Eigenkhümlichkeit der Composition das eine mal gerade noch ein- 
mal 80 langsam nehmen als das andere mal. Warum hat, nun die 
Theorie der Alten nicht auch die Längen des Spondeios diplus und 
Trochäus semantus als gewöhnlich^ zweiseitige Längen angesetzt und 
ihre längere Daner nicht als etwas durch das Xempo oder die r(; (.>;^^ be- 
wirktes« statnirt? Hätte sie dies gethan, so würden, weil das Achtel 
bei den Alten nicht in kleiner«' Noten theilbar ist, auf jede als Viertel 
anorf.^f'tzte iMuge der Melodie li(>elisttMjs nur zwei Töne der Begleitung 
kommen können. Aber sie setzon den l inlang der Länge nieht auf 
zwei, sondern auf vier Aohtcl an, und dieg kann nur den »Sinn haben, 
dass auf die Länge vier re.sp. drei Töne kameu 



wodurch natüilich für die Begleitung das Vockoaimen einer Taotform 



Man sieht nun leicht, dass die Eine begleitende Stimme des 
Tropos spondaicos, welche au Einem Tone des Gresanges mehrere auf 
einander folgende Töne des Aulos kommen liess, eben durch diese anf 
einander folgenden Töne dieselben Accorde erreichen konnte, welche 
durch Mehrstimmigkeit au erreichen sind, und in diesem Sinne können 
wir sagen, dass die in unserer Quelle übetlieferte Verbindung der Töne 
d e und ir u. s. w. auf die Accorde e k tl und fad hinweist 

Es find die dreistimmigen Accorde bei einer einzigen begleitenden 
Stimme uImm auch dann zu erreichen, wenn Ein Ton des Gesangs nicht 
durcli drei oder vier Töne der Begleitung getheilt wird, sondern wenn 
sich mit ihm nur zwei oder nnr Ein Ton der Begleitung verbindet. 
Dies letztere ist der Fall beim antiken ^y^- oder '/g-Tacte, wenn sich 
die Melodie in den vulgären Formen 



bevM^gt. also bei den im Hexameter oder im elegischen Maasse gehalten 
nen Melodie des Klonas nnd Terpander oder bei den trochäischen und 




n. s w. 




I j I . J I 




f cj i f 17 i r f f p r p i r p I f p 



Digitized by 



2. Xloott and der Ttopos spondeiason. 



111 



jambiadien Melodien des nmaifetelbBr anf Klonas folgenden Archilocbns. 
Wir können nicht umhin, an dieser Stelle, wo wir die von den Alten 
direct una übeirkomraenen Koticen ttber die Accordtöne der Beglettnng 
zo besprechen haben, eine der beiden antiken Begleitungen herbeizn- 
liehen, welche uns unter den Notenbeispielen des Anonymus de mus. 
eihalten sind. Wir haben zwar keinen Grrund anzunehme» , ihxss diese 
Mnsikreste einer so fröhen Mu.<<ii{periode wie der in Red«« stehenden 
angehömi, niclit^i dc^itd wonirrei aber erläutern *iie di«» ühvr den Tropos 
spondaikos iin^ überkonim(»n<'ii Nacluichton auf.-« vollNtäiidigHt««. Die 
eine von ihnen i.-t im päonist-hen oder '^'u Tuete geholten und soll 
bei der Erörterung der ehori>chen Musik, welcher dieser Tact eigen- 
thnmlich ist, her!)eigezogcn werden, die andere, im trochäischen 
Rhythmus gehaltene, ist folgende (Anonym. %. 98): 



Die antiken Noten hierzu sind im Anhange dieses Buehes mitgetheilt, man 
wird daselbät sich iiberzeug«!n, dass die richtige Lesung der antiken 
Zeichen, eiOAvohl was die Tonstufen wie die rhythmischen V'erhfiltnisf^e 
betrifft, durcii a eg gesichert ist. Der glin kliche Zufall, der uii.-^ <lie?e 
wenigen Tacte erluillen liat, ist für un-^ere Kenntniss der antiken ]Vru>iik 
ungleich höher anzuschlugeu, als wenn uns statt ihrer noch eine ganze 
Reihe Ton dorischen Melodien in der Weise de^ Liedes auf Helios und 
die Muse überkommen wäre. Wir haben es hier nicht mit einem 
Melos, d. i. einer Melodie, sondern mit einer antiken Krusis, d. i. mit 
der eine Melodie begleitenden zweiten Stimme zu thnn. Die Noten 
smd nieht diejenigen, in welchen die Gesangmelodien der Lieder 
auf die Muse, auf Helios und NemesiB geschrieben sind, sondern die 
der Knuis eigenthämlichen Noten oder die sogenannten Instnunental- 
QOten (vgL Kap. III). In diesen Noten werden nun zwar nicht bloss die 
Instrumentalbegleitungen der C^sangnielodien, sondern auch kitha» 
ristische und anletische Melodien geschrieben, aber dass wir es hier 
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nicht mit einer Melodie, sondern mit einer Begleitung SQ thnn 
haben, zeigt »ich in allem aufä klarste und entschiedenste, vor 
Allein in der AchtelfMUAe, womit in jeder der vier Reihen jeder dritte 
Taet beginnt Diese Panse steht aU sebwerer TacttheÜ und ist in der 
antiked Nebenüberlieferung sogar mit dem rhythmischen Ictnsaeichen | 
Yerseben. Für eine Melodie würde eine solche Erscheinnng etwas , 
völlig unerhörtes sein, denn immer wird nnser Crol&hl an Stelle der j 
Pause einen den letus tragenden Ton vmiissen, dagegen als «ne von 
der Begleitung ausgefOhrte Figur ist ein- jeder der vier genannten^Tacte 
völlig in seinem llechte: der in der Begleitung durch eine Pause aus- 
gedrückte schwöre Taotihtil wird <lurch die Melodie mit einem Tone 
ausgefüllt. Aber auch selbst dann, wehn an den genannten Stellen 
kein Pausenzeichen, sondern ein Ton vorhuiiden wäre, w iirde die von 
den uns erhaltenen griechischen Melodien völlig abweichende Art der ' 
Tonverbindung in den vier Kciheu keinen Zweifel lassen, dass nn.« 
nicht wie im Liede auf Helios u. s^. w\ eine antike Melodie ohne Be- 
gleitung, sondern umgekehrt eine Begleitong ohne die dazu gehörige 
Melodie vorliegt. Wie es kommt, dass unsere Quelle, der Anonymus, 
die Probe eines Accompagnements mittheilt, läset sich unschwer sagen. 
Die in ihr enthaltenen Musikbeispiele sind nur Beste einer ursprQn^cih 
vollstiindigen Sammlung, die nicht etwa zu dem Zwecke anfgesteBt 
war, um gleichsam als Urkundenbueh antiker Composition su dienen, 
sondern vielmehr ein Notenbuch flir Anf&nger sein sollte, eine prak- 
tische Uebungsschule für den ersten Unterncht Woher der Yeiriasser 
seine Beispiele entlehnt, ist natürlich nieht m bestimmen, wahf«<shein* 
lieh aber wird er es nicht anders gemacht haben ab es bei uns in 
dergleichen „Clavierschulen** n. s. w. zu geschehen pflegt, dass nach 
den Tonleitern kurze und beliebte Volkf<- und Opernmelodien folgen, 
um dann zu längeren Stücken fortzusclireiten. Uns sind mm d en 
bloss die ersten Blätter jenes antiken Notenbu lu s erlialton, in weichein 
die einleitenden Bemerkungen, die Tonleiter ninl kurze Melodien stehen, 
aber sidbst dieser Anlang liegt in trümmerhafter Gestalt vor uns. Den 
Melodien war die begleitende Stimme hinzugefügt, und der Zufall hat 
es gewollt, dass uns von dem einem Stücke die Melodie, vom einem 
anderen die Begleitung erhalten ist, von keinem aber Melodie und Be- 
gleitung EUgleich. 

Trofsdem aber, dftss die Melodie nicht auf uns gekommen ist, ist 
die Begleitung lehireich genug. Worauf grfinden sich die vielfach aos- 
gesprocbenen Zweifel, ob die Musik der Griechen eine «Harmonie*', 
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ob sie das System des tonischen Dreiklanges gehabt hat? Auf die 
Quellen sicherlich nicht. Der Tonieaschhiss des uns Toiliegenden alten 
Mnsikstfii^s ist jedesmal — in der ersten wie in der vierten Beihe — 

der Molldreiklang e c a. Wer machte dieser quellenmüssigen positiven 
Thatsache gegenüber noch fortvvälirend im Dunkel der missverstandenen 
Kategorien von symphonischen und diaphonischen Intervallen ver- 
lium'u und den alten längst vermoderten Satz, den da^ Mittelalter aus- 
geklügelt, protegiren, dass nur Quarten und Quinten dem Ohre der 
Griechen wohlgethan, die Terz aber den peinlichen Eindruck der 
Dissonanz gemacht habe? Mag immeriiin der gute Pater Hucbald im blin- 
den Festhalten dessen, was die damalige Zeit aus Boetbius ond Maroianns 
Cspella hmusziüesen vermochte, eine Melodie vom ersten Tone bis 
som letsten fortwährend mit einer begleitenden Quarte oder Quinte 
TSfsehen und so sehr sich selber täuschen, dass er behauptet, es klinge 
gut: eine grfin^cbe Foisdhimg in den QneQen der alten Musik lehrt 
aaft klarste, dass das Alles eitel Unsinn ist und dass die alten Griechen 
niemals eine soldie Quarten* und Quiptenmusik gehabt haben. Es ist 
oben geaseigt, dass die Symphonie und Diaphonie der Alten etwas ganz 
Anderes ist als unsere Consonanz und Dissonanz. Wäre die Terz den 
Griechen eine Dissonanz gewesen, so würde dieselbe nicht in den 
Tonica^chlüssen der uns vorliegenden Tacte in dfr Mitte zwischen den 
Tönen e und a hinzugefügt sein. 

Grehören nun die vier Reihen der ^«Molltonart mit entschieden 
fes^ehaltenem Tonicadreiklange an, so ist damit noeh nicht gesagt, 
dass die Tonart die äolische oder hypodorisehe sei Denn wir haben 
nur die Begleitung vor uns. Die Melodie braucht keineswegs in der 
Mollprime gesdilossen zu haben, sondern kann auch die Quinte e zum 
Schiasse gehabt, also der dorischen Harmonie angehört haben. Ist 
doch nach den Problemen des Aristoteles auch för den Schluss der 
«hjrischen Tonart die Mose d. i. der Ton a erforderlich. Wahrscheinlich 
haben wir uns eine dorische (in e schliessende) Melodie hinzuzudenken, 
wie etwa folgende: 





W c • t p h « I , fieschlebtc der If twlk. 



Digitized by Google 



1^14 Zweites Kapitel. . Archaische Monodik und Instramentalmiuik. 



■0 « 



Die hinzugefügte Melodie ist mit Rücksicht auf den Umfang des 
alten Synemmenon-Heptachordes h r d r /' 7 a , der durch sie nicht' über- 
schritten wird, gewählt worden. Die begleitende Stimme bewegt sich 
in den ftlnf tie&ten Tonen des antiken Systems, Toin Proulambanomenos 
bis zur Hypate meson. Tlrotz dieses beschrSnkten Tönmnfonges. ist sie 
im höchsten Grade geeignet, uns Ton der Kunst der Alten zti aooom- 
pagniren eine mögÜohst Tortfaeilhafte Vorstdlmig m geben. Auch bei 
dem unbefangensten Urdieile wird man gestehen müssen, dass sich 
in diesen wenigen begleitenden Tacten ein entschieden polyphoner 
Character der griechichen Musik ausspricht, und swar polyphon in dem 
Sinne, wie die Modemen dies WoH zu gebrauchen pflegen; 

3. Ar«hiIocbva. 

Von Kl()nu.s, dcüii Haupte der altjH'lü()onnesischen Aulodik fiihrt 
der geschichtliche Fortschritt zu Archilochns. „Tcrpander gohört der 
ganz alten Zeit an. Dass er ältor als Archilochns ist. zeigt Glaukus aus 
Italien in seiner Schrift über die idten Gomponisten und Musiker. 
Klonas, der Componist der aulodischon Nomoi, lebt nur um weniges 
später als Terpander. Nach Terpander aber und Klonas, so wird (von 
Glaukus) überliefert» lebt Archilochu:«/^ Plut. mus. 4. 5. Es ist oben 
gesaigt, dass die Tpn dieser Chronologie des Glaukus abweichende 
Zeitangibe, die den'Terpander später als Arohilochus setzt, ans dem 
Streben der Teipandriden, den StiDter ihrer Schule mit dem Spartani- 
schen derKismeen in Zusammenhang zu bringen, hervorgegangen 
ist und in keinerlei Weise eine Autorität sein kann. Die Stellung, 
welche Terpander und Arehilochus in der Geschichte der musischen 
Kunst einnehmen, spricht ganz evident för die durch GUuikus fiber- 
lieferte Chronologie, denn Antilochus repräsentirt dem Terpander gegen- 
über durchweg einen vorwärts geschrittenen Standpunkt. Die Zeit des 
Arehilochus wird von den alten Berichterstattern ohne Discrepanz um 
die zwanzigste Olympiade d. i. 720 v. Chr. angesetzt. Dies Datum ist 
augen^^choinlich seinen Gedichten entnommen, denn er redete hier von 
der Colonie, die sich von seiner Heimathsiiisel Faros nach der Insel 
Thasos wandte und deren Theilnehmer er selber war. Die Zeitangaben 



Digitized by Goo^ 



3. ArcfaUochiM. 



115 



über Coloniegründungon aber gehören zu den sichersten historisehen 
Aniialtepunkten in der älteren griechischen Geschichte imd wir werden 
die iwanzigstc Oljniipiado ohne Bedenken als das Datum jener Coloni> 
sirung der Insel Thasos festhalten können. DasZeitidter des Archilochus 
QHIiU also etwas über 200 Jahre vor^ die Periode der Perserkriege, 
wfthrend Terpasdery der naeh Glaukos etwa swei Grenerationen Slter 
als 'Arciiilochiis ist', nieht ganz 300 Jahre vor den -Peisei^riagen 
gelebt hat. 

TonTefpanders und IQonas* Stellang tn der mnsiscfaea Kunst wird 
es ans nicht sdiwer eine Vorstdlnng za maehen. Sie sind henror^ 
ragende Mdlrter von Innungen oder Scholen, deren Thä%keit spedell 
auf religiöse Feste gerichtet war nnd die ebne Zweifel von dieser 

Thätigkeit ein Gewerbe machten. Es sind nicht Sänger^ die wie 
DemodokcM und Phemios zum Hofhalt eines Fürsten gehören und hier 
. beim festlichen Mahle ihre Compositionen vortragen , sondern frei- 
zügige Klinstier, dio von ilireni Heimathsorte bald zu diesem, bald zu 
jenem reli!:^i'"'?eu Feate der naher oder ferner liegenden Städte wall- 
fahrten, um sowohl als Virtuosen wie als Componisten meist selbst- 
gediohteter Texte aufzutreten. Die Stellung, welche späterhin Pindar 
einnimmt, ist ganz die nämliche; der früheste Typn? solcher musischer 
Künstler ist der blinde Sänger im Hymnus auf Apollo. Hält man hier* 
bei fest, dass der Gharaoter der Xerpändrischen Kitharodik ond der 
KloftaslBChen Aulodik dnrchweg ein saeraler ist ond dass sich sahl- 
reicbe Schüler am den Meister schaaren, denen er seine Kunst nnd 
seine Compositionen fibetliefert, so fehlt kanm ein Zog, der das Bild 
dieser Klasse von alten Musikern yenrollständigen könnte. 

Eine ganz andere Stellnng nimmt Arohilochos eüi. Der späteren 
Zeit war nur das Andenken an die Archilocheische Composilionsmanier 
im Allgemeinen geblieben; im Einzelnen waren die Compositionen in 
Vergessenheit gerathen, dagegen haben sich die poetischen Texte der- 
selben bis in die römische Kaiserzeif erhalten, von denen uns freilich 
ni ii kärgliche Fragmente überkounueu >ind. Wir finden unter ihnen zwar 
einige Verse, welche Reste von Cultunliedern sind (auf Donnner, He- 
rakles), aber bei weitem das Meiste von dem uns Erhaltenen bewegt 
sich auf dem Boden des geselligen Lebens, — es ist erotische, sym- 
posische und vor Allem skopti^^^he Poesie, — eine recht eigentliche 
subjective Lyrik, in der überall der Dichter selber mit seinen Geföhlen 
ond. Stimmongen, seiner Liebe, seinem Hasse und Zorne unter Dar- 
legung seiner Erlebnisse und LebensTerhÜltoisse uns entgegen tritt. . 

8* 
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Dem Inlialte und Tone der frühem Pui*sie der Griechen gegenüber ist 
dies eine ganz entschieden neue Richtung. Wir iiaben nun aber niclit 
zu vergessen, da.'s Archilochus nicht blos den poetischen Text gediclitet, 
sondern dass er auch die Melodien dazu coniponirt hatte, nnd dn«s die 
Art des Vortrags ein musikalischer war. Ort und Veranlatisung, die 
Poesien und Conipositionen vorzutragen) boten dem Dichterconiponisten 
wohl grössteutheils gesellige Kreise von Freunden dar. in denen er 
selber was er geschaffen zum ersten Male mittheilte; geraume Zeit 
mögen auch seine Melodien sich erhalten haben, bis dann dem späteren 
Qriecbentbum nur die Texte derselben fibrig blieben. 

SoUen wir nun die Oompositionen des Arefailoehns Im Oegisn- 
satse SU denen seiner Voig&nger Teipander und Klonas beseidinen, so 
werden wir wohl sagen dürfen, dass sie dem Genre des Liedes an- 
gehören, und «war des Liedes im eigentlich volksniSssigen SSctne. Zur 
Zeit, als Terpander und Klonos und ihre sagenhaften Vorgänger ihre 
Nomoi im streng -ernsten sanralen Stile an den Festoi der Gdtter Tor- 
trugen, hatte das Volk l&ngst seine eignen heiteren Weisen, durch die 
es die Lust seiner Ernte- und Weinleseiieuden erliölite, aber die musi- 
kalische und rhythmische Form dieser Volkslieder hatte bei jenen Ver- 
tretern des Nomos-Stiles keine Rerück-ii liiigung gelunden, sie galt 
dort gleichkam als etwas Profanes, was in eleu Kanon der bewussten 
künstlerischen Normen niciit aufgenommen werden durfte. Das Volks- 
lied bewegte sich in Strophen, die Volksmeiodien waren auf dasPnncip 
der Bepetition baairt: die Nomoi Terpanders verschmähten die strophische 
Form, es waren, um in unserer Weise zu reden, durchcomponirte Ttf te, 
nnd ähnlich mag es auch mit den meisten Nomoi des Klonas gewesen 
sein. Das Volkslied kannte swar auch die gemessenere gerade Tactart, 
die im Epos und Nomos der sanetionirte Rhythmus war, aber ebenso 
alt wie der gerade, war dort der ungerade troehäische und iambisdie 
dreitheilige Tact, der yor allen für Tanslieder flblich lirar (dahw der 
Name Choreos oder Trochäus). Terpander hatte zwar diesem drei- 
theiligen Taete des Volksgesanges in gewisser Weise Rechnung ge- 
tragen, indem er daraus seinen Trochäus semantus und Orthios ent- 
wickdte, aber der feurige volksthümKche ^Ir^Bict hatte sich hier die 
Umformung zun) langgezogenen ^/^-Taet gefallen lassen müssen, in der 
er die ihm eigenthuniliche Raschheit luid Lebendigkeit gänzlich ein- 
büsste. Erst Archilochus ist der Meister, der diese Elemente des Volks- 
liedes zur vollen Anerkennung und Berechtigung in der Kunst braclite 
und hierdurch den früliereu Fliegern der Kunst gegenüber ein durchaus 
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neues Princip zur Goltun^' brachte. Es ist Sache der Literatur- 
geschichte, diesen Standpunkt des Archilochus in Beziehung auf seine 
poetischen Texte weiter zu vermitteln. Wir haben es hier nur mit dem 
eigentlich Musikalischen des Archilochus zu thun. So viel die spätere 
Zeit davon wusste, ist im achtundswansigsten Kapitel der Plutarchischen 
Schrift über die Münk nuammengeBtettt Wir werden uns mil dieser 
Stelle eingehenden beschäftigen haben und gehen imiiiehs^ snm Zwecke 
der leichteren Einaiciit in die dort flberiiei^erten Data die ganie von 
Arehiloehus handelnde Partie in einer tabeUarisoheii Uehereicht 

A4. Bl 

^AJJm i^ifV Hai ^(>/(^.o/uc rijv riäv t^»- //^wryj Si avröi xd^x kx^äd * 

* xat TO X^l^TtxOV 

*at TU /i(Juaodiay.vr änudi^otui 

A2 B2 

Kai T^v TOi»C Oigf «/««/mK ^V&ftovq n(>6q Se Torro»*, "j Ti Tov laftfitinv 
tmaOiV' ' tov tn^ßaxoY naimva, ivtaniq, 

xai ti xov ^v^ijftirov ^q^ov rt t6 n^oa- 

odtOKOV »CM X6 K^I^TiKOV. 

A3 B 3 

Kai T^y na^wuMuiorn*' f«^ ta/*fitiw «o ta f*ev Uyfii&at, 

xLi-oxov <faat xatadn^cu, eld-^ oi'tw 
XQ^oaa&at: tovq TQaytxovq nottixatf 
KqUov dt kaßövxa ti(i St&vqäfißtav 
J^CW ayaYiWm * 

A4 B4 - 

JCaitijfy miii xavta xfiovatv, Otnvrai di xal t^v «(iorfftv tijv vTTo r^p 

(f)dijv Toi^roy tt^wtov fVQiTv, rniq d'oQ"' 
j(aiov^ ndvxaq n^ua;(iifjda x^ouc*«'. 

Man nimmt an , da.s.>i Flutarch hier drei verschiedene Berichte aus drei 
verschiedenen Quellen vereint hätte, au8 der ersten Quelle die von mir 
mit A 1 bis A 4 bezeichneten S.it/e. aus der zweiten Quelle die Anguben 
unter B 1 mit Ausschluss d(M lrt/(on Zeile vn ivlmv u. s. w.; an^- der 
dritten. Quelle Alles was weiter auf ivmv folgt. Mit dieser Annahme 
kann ich nicht einverstanden aein. Schwerlich würde das Referat 
aus einer anderen Quelle begonnen haben: vn iiriat» Öi »cd to äs- 
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^bTov, 7T(jäc öi TovToiw xii. ; CS wnre Statt dftssen sicherlich itqo? di tovto» 
g( ■^aL'^t. Die Sachlage i.st einfach or. Zuerst fin der von mir mit A be- 
zeichneten Partie) worden vier Krtindiinpen des Arciiilochus e:enannt : 
1) neue, bis dahin nicht übliche Verse (Trimeter); 2) eine neue Ver- 
bindangaart der Verse; 3) die, Parakataloge: 4) die zu den vorher (ly 2^ 
3) genannten Erfindungen gehörende Instrumentalbegleitung. Dann 
fo^ ein umfassenderer Beriefat, der sich wieder nach- vier Gesiehts- 
pnnkten gliedert: 1) neue Verne; ^) Verbindniig der Terse; 3) der bald 
melodrainatiecbe, bald melieche Y ertmg der Jamben; 4) die Begleitung, 
Berücksichtigt man die Wiederkehr des gleichen Ansdmcks hnatne in 
und B 2, 80 wird wohl klar werden, dass dies Alles ein einheitlicher, aus 
ein und derselben (Juelle gesi:h5pfter Bericht ist, der im Anfange (A) die 
vier Erfindungen des Archilochns fibennchtlich angibt und dann weiter» 
hin (B) im Einzelnen anter Einhaltung der im Anfange gegeben Ord- 
nung weiter ausführt. Wa.« unter B4 gesagt ist, ist die Ausführung 
von A4, — B 3 die Au.->lülii ung von A 3, — B2 die Ausführung von 
A2. Bloss Bl steht zu AI in einem etwas anderen Verhältnisse, 
denn in A 1 sind von den neuen Versen des Archilochus bloss die 
Trimeter, in B 1 die übrigen neuen Verse demselben aufgezählt. Die 
Quelle, aus der Phitarch schöpft, wird hier wohl unter A 1 gelautet 
haben: ^Arohiloelnn erfand die Bhythmopöie der Trimeter, und vieler 
anderer neuen Metra'" tind diese anderen Metren werden dann in B 1 
genannt: die Epoden, die Tetrameter, das Kretikon u. p. w., eine Auf- 
s&hlung, die mit den Worten schliesst: «von Einigen auch ^Eiegeion**, 
wobei «n* Mw nur zu to Hefiuw, nicht aber za den Weiterbin aufge» 
zählten, mit i^ois öi toitots bannenden Erfindungen gehörL Die Wen- 
dungen ff^oe ^ Tovroiff..., hl dj. .., oltfvrai 1U tuA bezeidinen die An- 
fänge der sweiten, dritten und vi^en Kategorie von Erfindungen; 
die erste Kategorie von Erfindungen wird im Originale wohl nicht mit 
ngmf^ Ü, sondern mit ngmoy ^iv ya^ begonnen haben. 

Welclies ist die Quelle, der Plutarch dies entlehnt hat? Hieraul 
lässt sich nui' so viel antworten: der Bericht des alten Glaukus von 
Rhegium ist es nicht, denn was» Plutarch aus Glaukus über Archilo- 
chns mittheilt, dass er jünger als Terpander sei (K. 4), und dass 
Archilochus den püonischen und kretischen Rhythmus noch nicht ge- 
braucht habe, sondern zuerst Olympus und Thaletas (K. 10), davon 
steht diese zweite Angabe mit dem eben besprochenen Berichte über 
die Erfindungen des Archilochus in einem ganz directen Widerspruche, 
sofern ihm hier sowohl der Kretikus als der Pfton (epibatus) beigelegt 
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wird; wir wf'nlnn aber auch H<»l)on, dass jene erste Angabe dos f. laukus 
über di«' Zr it des Ardulochus mit dem in Rede stehenden licriciite einen 
Widerspruch bildet VV^as Glaukus überliei'ert, hat j«jdenlall:s höhere 
Attlorität, als dieser nachweislich erst von einem Späteren her- 
rfihrende, aber immerhin reichhaltige und gut angeordnete Katalog der 
Arohilocheischen Erfindungen. Wir wollen den in ihm xa Grrande ge- 
legten vier KaligoriMi mtch itir unsere Erörterung folgen. 

I. Die neuen liliytinnen. Terpanders und Klonas' Rhythmen 
sind der giadtheilige ^/|-Tatt (dactylisches Hexametron und Elegeion) 
und die gedehnten Spondeen von vier/eiÜgen Sylben, die entweder zu 
einem */j-Tacte (Spondeus meizon) oder einem ^/j-Tacte (Trochäus 
semantus und Orthios) verbunden waren. Archilochus hat die grosse 
Bedeutung, dass er den Tacten der antiken Kunst den «^/g-Tact hinzu- 
fBgt, der in der H&afigkeit de« Gebrauches den alten */4-Tact alsbald 
m übertreffen beginnt Er stellt sich im Gesänge als ein sweisjibiger 
entweder trochäischer oder jambbdier Tact dar: 



mSt anlautendem «chworen Teettheile 



mit ealaiiteiidem Anftaete 
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viel seltener ist die zweisylbige Tacti'onu (Tribrachys) 

££7 LL/ ««« y I LT p I Lf 

m 

die in der früheren Zmt geradeiu als Ansnahme betrachtet werden 
mnes und erst sp&tecfain in einigen besonderen Zweigen der mniisehen 
Kunst SSO einiger Geltung gelangt. Dies gilt wenigstens vom G«sange 
oder dem poetisdien Texte; es ist aber anznnehnieii, dass die Beglei- 
tung die tribrachisciie Form viel häufiger anw^andtc und dass sie in der 
Form des lujato auch ftir den Gesan^i; nicht selten war, dergestalt, dass 
auf die hinge Sylbe des Tactes zw«'i gebundene Töne kamen. Wir 
findon diese Fonn, von der Aristoxenus S. 284 redet, in den uns er- 
haltenen Melodier(»ston mit Vorliebe angewandt. — Wir Modernen 
sagen vom ^/g-Tacte, er habe drei Tacttheile, einen schweren, einen 
mittleren und einen leichten TacttheiL Die Alten gehen von der zwei- 
sylbigen Tactform der Yocalmusik ans und stellen ihr folgend die 
Theorie auf, dass der ^/e-Taot nur 2 Tacttheiie habe, einen schweren 
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(die lange zweizeitige Sylbej und oinen narhalb so langen leichten Tact- 
theil habe: „Thesis (schwerer Tacttheil) und Arsis (leichter Tactthoil) 
stehen im Verhältnisse des Doppelten*'. Die Alten tactirtcn gleich 
den Neueren durch Auf- und Niederschlag mit der Hand oder durch 
Tacttreten mit dem Fuase. Es müBste also aof den Vt'Tact ein Niedei> 
schlag und ein Aufschlag konaraen, von denen entere doppelt so 
lange, danerle wie der zweite. Aber nnr adteo teetiiü man die £m«> 
seltaote; gewöhnlich fasste man mehrere länzeltaete als einen einzigen 
zusammengesetzten Tact zusammen und der zusammengesetzte Tact 
wurde ganz genau in unserer modernen Welse in Tactabsohnitte ^ er- 
legt, wie sieh sogleich zeigen wird. 

"Wir haben oben gesehen, da^s sicli im '-^/i- Rhythmus zunächst 
je drei anfinnander folgende Tacte zu einer rhythmischen Reihe oder 
einem periodischen Vorder- oder Naclualzo (Tripodie) vereinigteD. 
Im ' g-Rhythmus bilden entweder je 4 oder je 6 Einzeltacte eine 
rhythmische Reihe (Tetrapodie und Hexapodie), zwei Tetrapodien 
machten ebenso wie zwei Tripodien eine einheitliche Periode aus: 

rUI rI7| 7 r I f 17 1 7 17| 7 7 1 
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Beide hier TOfstehenden Perioden dee Vs*Tactes, sowohl die tiodiSi- 
sehe wie die jambisdie, waren sdhon bei Arcfailodras im Gebrwiehe. 
Man berfldc8i<Atige hier wohl, daas in dieser jambisdien Periode das- 
selbe stattfindet wie in der lütte des dactylisehen Elegeions, nämlich 
eine den leichten Tsettheil Tertietende Pause. Hexapodien des 
Bhytfamna lassen tkAk bei Aidulochus folgende nachweisen: 
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Die erste von ihuou ist die häutigste - der vulgäre griochischc Triineter, 
(Ion Archilochus theils in continnirlicher Folge^ theils in abwechselnder 
Folge mit der iambischen Tetrapodie gebranchte: 



Alles was uns von griechisehen Mosikresten Überkommen ist, seigt 
die acbaifste rhyliimiscfie Periodisunng. Welcli feines Gefillil die Grie- 
chen fiir diese Y ereinigong der Tacte zu perfodisehen Reihen liatten, Ter- 
riUh sich in einer bemeikensverthen Eigenthflmlichkeit der rhythmischen 
Nomenciator. Aach wir Modemen unterscheiden einfache und cusammen- 
gesetKte Tacte und es kann wohl Torkommen, dass der periodische Vordar- 
und Nachsatz einer Compofition mit dem Umfange eines zusammenge- 
setzten Tacte.« zusuiniiii nlällt. i>Ie griechische Rhythmik liczciclmet jeden 
periodischen Vorder- und Nachsatz — man sagte dafür auch „Kolon" — 
j^cradezu als einen einlieitliehen zusammengesetzten Tact, und die nn- 
zusammengeseizien Tacte werden aU Tacttln dli <e..s zusaniim uge- 
setzten Tactes oder auch als Abschnitte solclier iaettheile aufgcfasst. 
Jede in zwei gleichgrosse Hälften zerfallende Keilte wird als ein gerader 
(oder dactylischer) Tact angesehen, dessen eine Hälfte den schweren und 
die andere den leichten Tacttheil bildet; jede in drei gleichgrosse Ab- 
schnitte zerfallende Reihe wird als ein dreitheilig-ungerader (oder iambi- 
scher) Tact angesehen » in welchem der eine Abschnitt den schwersten 
Tacttheil, der zweite den leichten, der dritte den leichtesten Tacttheil 
bildete Der Name fSr Tacttheil ist nach Aristozenischer Terminologie 
4)8emeion'* (d. h. Merkzeichen mit BQcksicht auf den Taelschlag); Andere 
sagten stott dessen MBasis** (d. h. Tritt, Tacttritt). So zerföUt nun jede 
Tetrapodie in ein schweres und leichtes Semeion von je zwei Einzel* 
tacten, und heissl» wenn sie dem -^g-Rhythmns angehört, ein zusammen- 
gesetzter *^/g-Tact, z. B. ■ 



schweres leichtes 
Semeion Semeion 
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schweres- i leichtes 



Semeion i Semeiom 
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Auf die ganze aus zwei '^/g-'iacten bestehende Periode kommen also 
vier Tactadil i^ ' üinl liiervon heisst sie Tetrametron. Die daetyüsche 
Tripodie, welche dem Hexameter und elegischen Verse zu Grunde liegt, 
ist ein zusammengesetzter Ys'Tact von je drei Semeia, (jeder Einzel- 
tact bildet ein Semeion). 
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Semeion - Sem. 
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Aof die ganze dactyUsche Periode kommen also sechs Semeia oder 

Tactschläge, und hiervon wird sie Hexametron genannt. Die aus sechs 
Einzeltactoii bestehende jambische oder trochäisehe Reihe (Hexapodie) 
Eerliint niemals in zwei, sondern in drei rhythmische Abschnitte, von 
denen jeder al^ Semeion aufgefasst wird, sie ist nach alter Auffassung 
ein zusammengesetzter dreitheiliger ^y^-T&ct (novg avv^Bxoi oxruxat- 



Seiitciui). 
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Von den drei Semeien des ^y^" ^»d ^'•/g-Taotes ii*t, wie schon bemerkt, 
immer das eine das schwerste, das andere da« leichtere, daa dritte das 
leichteste Semcion. Es braucht aber nicht immer das schwere SeiMcion 
voranzustehen, sondern es sind auch für die zusaniiiK ngesetztcn Tacte 
verschiedene Arten des Auftactea möglich, 2. B. für das dactjliscbe 
Hexametron 
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Ein Beispiel hierfür ist IS. bl angegeben. 

Kdn moderner Musiker wird dieser Theorie der Alten seine An- 
eritennnng versagen; sie beruht auf einem scharfen Sinne für die Auf* 
fassung der rhythmischen Yerhftltnlsse. Sie besteht noch in der lömuchen 
Kaisereeit (die jambischen Tetnimeter des Liedes an die Muse tragen 
die Taetfiberschrift ikaitmMafitto<;t d i. 'Vrl'ACt). Dnrcdi Aristoxenus mag 
sie völlig fixirt sein, aber die Grundlage derselben ist alt, sehr alt. 
Denn die innige, oben (iargeiegto Beziehung, in welcher die Namen 
Trimeter, Tetrameter, Hexameter mit jener Auffassung stehen, wird 
Niemand in Abrede stellen ki nnu n, ditise Niunen aber gehören sicher- 
lich schon der Zeit des Arcliilochus an. 

Wir können nun sagen: die durch Archilochus in Aufnahme gebrachten 
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Rhythmen sind der zusammengesetzte g- und ^^'f^-Tact; sie erhielten 
durch ihn eine dem alten Vo-Tacto coordinirte Stellung in der musi- 
schen Kunst. Der *^'8-Tact oder die aus vier %-Tacten bestehende 
Reibe ist uns Modernen ein sehr geläufiger Rhythmus, nicht aber der 
^•/g-Tact oder die aus sechs Vs-Tacten oder drei %-Tacten bestellende 
hezapodische Reihe oder das Trimetron. ZußUlig ist uns in den Mnsils- 
relten der Alten kein Beispiel dieses Rhythmus et'halten, während die- 
selben fest fOr alle andern Bhythmen Belege liefern. Wir sprechen das 
Wort w Jambischer Trimeter** häufig genug aus und sind im guten Glau- 
ben, dass dies ein sehr vulgarer, trivialer Bhythmus sei. Aber es ist 
dies ein Bbythmns, den unsere heutige Musik so gut wie gar nicht 
kennt Es föllt kein^ modernen Gomponisten ein, eine Composltlon 
in fortlaufenden Reihen von je sechs einfkchen oder drei dipodisdien 
Tacten zu bilden; es würde das unserm rhythmischen Gefühle wenig 
zusagen. Aber bei den Alien gehören solche Cuinpositionen zu den 
allergeläufigsten Rhythmen; sie sind dem nntikon iliythuHschen Gefühle 
geradf» so zusagend, wie uns Modernen die Coiiipo.^itionen aus fort- 
lauii iKirii viertactigen Reihen. Und nicht Mos fortlaufend bedienen '^ie 
sich der trimetrischen Reihen, sondern auch im Wechsel mit dimetri- 
schen (viertactigen) Reihen. Archilochus bildete, wie oben bemerkt, 
disUchidche Strophen, in welchen die erste Reihe ein jambisches Tri- 
metron, die zweite ein jambisches Dimetron war. .Dies Dlmetron hiess 
Epodon d« h. das der längeren Reihe „hinzugesungene^ Metrum. Schon 
der vom Singen heigenommene Käme Epodon webt uns darauf hin, dass 
wir es bei Archilochus mit gesungenen Rhythmw zu thun haben. Der 
Anlkng von Beethovens Adelaide kann dazu dienen, uns diesen musi- 
kaliseben Rhythmus zu veransehaulisehen, denn wir haben hier einen 
der seltenen FäUe, dass ein modemer Musiker trimetrische Reihen im 
Sinne der antiken Trimeter angewandt bat, freilich nicht Tdmeter aus 
' 8 -Tacten, sondern Trimeter aus */|- Tacten, von denm je zwei zu 
einem zuaammengesetzten */4-Tacte vereint sind. , 
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3. ArehiloobQ«. RhjtiimoB. t25 

In derselben Weim wie den Rbytiinme der ersten und dritten vorliegen- 
den Reihe haben wir uns den Rhythmue. des antiken Trimeteis zn 
denken, nur mlissen wir im Gedanken '/a-Tacte statt der hier su Grunde 
liegenden V^-^^MSte snbstituiren. Es sei aber noch bemerkt, dass die 
beiden ersten Reihen Beethovens, obwohl ^e ein Trimeter und ein 
Dimeter sind, dennoch nicht der aus Trimeter n. Dimeter bestehenden 
Epodenstropho des Arcliilochus eutiSprechen, denn in den letzteren lindet 
mit dem Kude des Dimeters der periodische Si lilnss statt, was dort nicht 
der Fall ist. Beethoven hat viehiiehr im AiiliuiL-^i oinf^ l'eriode aus drei 
Reihen gebildet, zwei Trimeter einen Dimeter umschlirs-ond, so dass 
dieser letztere nicht die Stelle eines Epodon, sondern vielmehr, wie wir 
im Sinne der Alten sagen müssen, eines Mesodikons hat. Sie wird als 
willkommene moderne Analogie fiir eine in der chorischen Musik der 
Alten hüufig gebrauchte Art der rhythmischen Periodisirung, von der 
wir im dritten Abschnitte zn sprechen haben, dienen können., 

Diese Beobachtung des antiken Trimefers wird ¥n der Ueber- 

zengung führen, dass die Differenzen zwischen antiker und modemer 
lihythmik nicht minder gross sind wie die Diüerenzen zwischen dem 
tonisehen Theile der antiken und modernen Musik, Die Grundlagen 
der Rhyflmiik sind len Alten und Modernen durchaus gemeinsam, aber 
Ii!' Kun."?L der beiden so sehr verschiedenen Zeiten ist von der gemein- 
samen Orundlaore aus einem im Einzelnen sehr verschiedenen Wcj: ire- 
gangen, so dass uns Neueren das Antike wenigstens als etwas sehr 
Ungewöhnliches erscheinen muss. 

Eine andere Tiiatsache der antiken RhTthmik, die eben&Us durch 
Archiloehns die Sanetion der Kunst erhüt, ist noch viel befiremdticher. - 
Sowohl in der trochäischen als in der iambiichen Bmhe bildet, wie wir 

gesehen, die Dipodie d. i. der %-Tact ein rhythmisdies Semeion (einen 
schweren oder leichten Tacttheil). Die Griechen gebrauchen im 
poetischen Texte am Ende einer solchen trochäischen Dipodie will- 
kürlich eine kurze oder lange Silbe: 

— V,/ — W» — — » 

Mialog auch in einer iambischen Reihe (bei anlautendem Auftaote} 

\«/t S*» » — N-/ — 

m ^ 

Aus dem Berichte der alten Rhythmiker ergibt sich nun ganz unzweifel- 
haft, dass eine solche statt der Kürze stehende LSnge in ihrer Zeitdauer 
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die .Mitte zwinch An der gewdbnUchen einzeitigen Kttne und der gewöhn^ 

liehen zweizeitigen LSnge hSlt, d. h. eine anderthalbzeitige Silbe, ist; ^ 

„irrationalo Länge" nennen aie die Alten. Bezeichnen wir die KUne 
durcli iin.ser Achtel, die Lungo durch unser Viertel, so müssen wir die 
irnitionale Länge der Forderung des Aristoxenus nachkommend durch 
ein punctirtes Achtel bezeichnen; wir haben also die obigen Keiheu 
mit unsem Noten lolgendermaassen auszudrücken: 

Uns Modernen will diese Zulässigkeit eine.« ritarJando fi'ir den 
schliessendon leichten Tacttlieil des %-Tactes diH«:haus nicht ein- 
leuchten, aber die Angaben der alten Rhythmiker sind derartig, dtis? 
wir mit dem besten Willen diese rctaidirende Äh;-.>unf^ der antiken 
Trochäen und Jamben nicht in Abrede stellen k(>nnen. In Liedern des 
pathetischen und erhabenen Stils (z. B. in den trochäischen und jambi- 
schen Strophen des Aeschylus) ist sie ausgeschlossen, die Verse des 
dramatischen Dialogs und die Lieder der Komödie haben gro«:ses Ge- 
fallen daran, auch bei Archilochus ist die Verlängerung durchaus legitim, 
wenn gleich nicht so häufig wie später bei den Dramatikern. Auf die 
Alten müssen die irrationalen retardirenden leichten Taettbeile an der 
angegebenen Stelle der Trochäen und Jamben den Eindruck des Crem&eb- 
lichen und Leichten gemacht haben-; nicht erst Archilochus wird sie 
effimden haben, sondern ohne Zweifel kamen sie längst in dieser Weise 
in den Vo'lksgesimgen vor, aus denen Aiohilocbus die jambisdien und 
trochSischen Rhythmen ' entlehnt bat. Es wiid uns wohl sehwerlidi 
gelingen, diese Eigenthfimlicbkeit der alten Itfjisik ]*it unserem Geföhle 
und unserer Anschauung zu ermitteln. 

üm so leichter befreunden wir uns mit einer den Schluss der 
Ardiilocfaeischea Perioden oder Reihen betreffenden Bildung, in der 
die antike Musik mit der modernen durchaus übereinkommt. Man liebte 
im Alterthum ebenso wie bei uns fiir den Schluss krttikige rhythmische 
Fonnen. Namentlich wird kein Ausgang auf einem leichten Tacttfaei] ' 
geUebt. Im dactylisohen Hexameter ist er zwar vorlianden, aber das 
elegische Metrum hat den.schliesscndcn leichten Tacttheil abgeworfen, 
und so sehen wir auch in den ^/g-Kiiythmen dos Ai'chilochus überall 
einen Ausgang der Periode auf den starken Tacttheil. Bei den jambi- 
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Mben Formen Tenteht sich denelbe toh selbst, iiber aaeh hm den 
IVochaen findet er etatt: 



"w/» — V> \_/|— W 



W ) 



£e geht das Streben nach kräftigem Scblusee aber noch weiter, denn 
sowohl in den «Tambm wie auch m den TrochSen wird auch häufig der 
der sehliessenden Ictnssilbe vorausgebende leichte Tacttheil nicht durch 
eine besondere Silbe^ sondern durch Yerlangerong der vorletiten Ictns- 
silbe aasgedriickt Neben dem gewöhnlichen Trimeter 

— ^ — I •Vy< — Sw» — » \u> — ^ » 

Icommt auch bei Archilochus der sogenannte katHlektisciie Trimeter vor 

>»/ ' — w — w — w — " V./ ' _ ^ ^ * 

p i7 k'^ rl '7- r 

d. h. ein jambischer Trimeter, welcher an vorletcter Stelle eine drei* 
zeitige Länge (punctirtes Viertel) hat. Ebenso gebraucht Arcbilochtts 
anch analog gebildete trochSkche Reihen, für welche die antihe Metrik 
den Ansdrnck biachjkatalektisch besitst: 

f p f p i f p » I 

Von dieser letzteren Reihe werden wir noch weitf-r m reden haben. 

Alle bisher besprochenen Metra des Terpander, Klonas Archi- 
lochus gduMi mit Ausnahme der aus dreizcitigcn Längen bestellenden auf 
die beiden Xactformen — wv-/ und — zurück, von denen jene die Grund- 
form des diese des Vg-Rhythmus ist. Archilochus combinirt ann 
Reihen aus diesen beiden Metren in ein und derselben Periode: . 



-^w-^ wl-^ 

— — V-/" — \^ — I W — v_/ — 



In der ersten dieser beiden Perioden ist eine dadylische Tetrapodie 
mit der suletstgenannten biachykatalektischen trochSiscfaen Bdhe ver- 
bunden, in der zweiten Periode geht derselben troch&iscfaen Reihe eine 
dactyli^ohe Reihe mit Auftaet oder, nach gewohnlicher Nomenchitur, 
eine anapfistische Reihe Yorans. In dem bei Plutarch überlieferten - 
Kataloge der Archilocheischen Erfindungen wird die erstcre Periode als 
ti 10V li^ov ov^a^ oder inv^fiiyov tfQowv, die zweite k\\>? ngovoduativ 
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Iwseiohnet» sw« Namen, too ä^naexk mindestens der ersten» eist eiaer 
sehr spaten Zeit angehört. Was sollen wir vom Rhjthmns dieser Periode 
nrtfaeilen? Beseichnet die Tactform — auch Her einen ^/^Ttua^'i 
Dann lieferte Archilochos in diesen Bildungen die irfilieflten Beispiele 
eines Tactwechsels, indem die erste Beihe der Periode dem. Vi*' ' 
aweite Beihe dem ^/i-Taete angehören wttrde. Der Taetwedisel ist 
• in unserer heutigen Mnsik etwas sdir Seltenes, in der Theorie der 
griechichen Rhythmik aber spielt er ©ine grosse Rolle und wir werden 
späterhin mehrere rhytliniische Bildungeij antreffen, in denen ein iihn- 
.llcher Taetwechsf»! mit Sicherheit vorausgesetzt werden muss. Eben- 
du&elbat aber w«'rdfm wir die Grenzen kennen lernen, in dentu j*ic'1i 
der Tactwechjit'l In« lt. und du- dort zu gebende Erörterung wird wohl 
kaum einen Zweiiel la-"<sen, da:??; in der vorliegenden Periode de? 
Archilochns kein Tactwechsel stattfindet. Nehmen wir lür sie eine 
Tactgleicliheit an, so müssen die beiden Xactformen — ^ und - v^, 
die hier vereint sind, denselben Tactumfang und dieselbe rhythmische 
Gliederung haben: beide müssen entweder %- oder */4-Tact sein. 
Die alten Bhythmiker überliefern nun aueh, dass es einen Dad^os.gibt, 
der dem Trochäus im Bhythmns gleieh steht nnd dessen erste Länge 
keine sweiseitige, sondern eine inationale von einem awischen der 
xweiseitigen L&nge und der einzeitigen Kdne in der Mitte stehenden 
Zeitomfange ist Man ist übereingekommen, solche verkürzte , dem 
Ttoch&ns ähnlidie Dactylen als kyklische Dactylen zu bezeichnen. Die 
genauere Hessung der Silben des kykliscben Dadylus ist von den Alten 
nicht angegeben. Bfan wird aber kaiun ein Bedenken tragen, anzu- 
nehmen, dass sie dabei einen %-Tact im Auge hatten, dessen letztes 
Achtel mit der Schlusskürz»' des Dactyhis zusainuientrillt, während die 
erste Kürze dosselben nicht die ganze Dauer des zweiten Achtels hat, 
sondnu kurzer al» dieselbe ist. Taefiren wir näuilicli die drei Aclitel: 
„ein zwei — , drei — so wird die erste Kürze des Daetylus zwischen 
„zwei" und „drei" fallen. Die moderne Tactl'ürni, welclie diesem drei- 
zeitigeu Dactylua entsprechen wür I \ würde folgende sein; 




so dass sich also die Archilochische Periode 



durch unsere Noten folgendermaassen ausdrücken Hesse: 
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AiMT vanig g«iiaa wfliden wir dnidi Siitiiunmg tmr solchen MeBsnng 
dar Fordenmg der alten Theorotiker nicht nachkommen. Diese yer- 
Isngen nämlich, dtss innerhalb ein nnd desselhen Tactes jedesmal die 

LSnge in ihrem Zeftnnfangc doppelt so gross sein muss wie die ihr 

immittelbar folgende Kürze, tmd dies ist bei der Messung 

nicht der Fall, denn hier ist die erste Länge dreimal so lang wie die 
ihr folgende Kiir/o. Um die theoretische Bestimmung der Alten genau 
doroh nnseie Notirung einsnhalten, mfissen wir die Triolenfoim in 
Anwendung bringen 

eine Notirung, welche besagt, dass die beiden ersten Noten zusammen 
den Zeitumfang eines Viertels haben und da.ss zugleich die erste dieser 
Noten doppelt so lang als die zweite ist. Man sieht aber sogleich, dasj* 
dor Unterschied zwischen den niii («) und (b) bezeichneten Tactformen 
nur ein theoretischer ist, denn das Ohr hört ihn nicht. 

So viel über die dreizeitigen Dactylen des Archilochus. Archi- 
iochus ist nicht bloss der erste, welcher den trochäischen und jambi- 
schen Vg-.Tact ans dem VolksUede in die Kunst eingeführt hat, sondern 
er hat diesen Tact auch durch die Form desDaclylus ausgedrückt, nnd 
diese Sylbengrappe, die bis dahin lediglich ein gerader */4rTaßk ge- 
wesen war, auch sum TrSger des ^/s-Tactes gemacht. Die spätere Zeit 
hat diese Neuerung des Archilochus in der um&ssendsten Weise aus- 
gebeutet; wir müssen es schon hier als etwas filr die SteUnng des Ar- 
chilochus und der späteren Kunst ungemein Charakteristisches im 
Voraus erwähnen, dass die letztere in ein und derselben rhythmischen 
Reihe die trocliäischen und kykiisch-dactylischen Formen mit einander 
vereint, z. B. 

wahrend Archilochus sich noch die Schranke auferlegt, dass er zwar 
eine kyklisch-dactylische und eine trochiüsche Reihe zu ein und der- 
selben Periode vereint, aber jede der hier vereinten Reihen ist an sich 
eine ungemischte, ledi^^ch aus Dac^len oder lediglich aus Trochäen 
bestehende Reihe. 

We»tpli»l, <i«Miilebted«r Musik. 9 
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Der von Plutarch aii%eiioininene Bancbt 1^ dem Archilochus 
ausser den bisher besprochenen Bh/tiunen «nok noch deu kretischen 
Bhythmiu d. h. den Bowie den I^n eptbatua d. L den y^^Ttnet 

bei Dies ist sicherlich ein Ixithnm« Denn im finden nklit Mose in 
den Arehüocheisehen Fragmenten ganx und gßx nidits, was hierauf 
hindeutet, sondern wir besitsen auch das ansdröddiche Zeugniss des 
Glaukus von Rhegium, dass sich Arehiloehus dieser Rhythmen nicht 
bedient habe. Wir werden bei Olympus und Thaletas von diesen ftinf- 
theiligen Tacten zu reden haben. Endlich fiigt jener Bericht hinzu : 
„Von Einigen wird dem Archilochus auch die Erfindung des elegischen 
Maasses zugeschrieben." Dies Mnass ist allerdings häufig von ihm 
gebraucht worden, und er ii?! mit Kallinus der älteste Dichter, von dem 
die spätere Zeit elegi.'^che Disticlia besa^s, aber der Erfinder ist er 
ebenso wenig wie i^linus, dem Andere den frühesten Gebrauch dieses 
Metnuns zuschreiben. Wir müssen uns auch hier an Glaukus an- 
schliessen, nach welchem der Aulode IQonas, der Coroponist elegi- 
scher Nomoi, älter als Arc^ochus ist. 

Es wäre hier nun auch noch der Ort, von der strophischen 
Gliederung bei ArchUocbus zu reden, leider aber sipd wir gerade fiber 
diesen Punkt bei der Lfickenhafti|^eit der Fragmente nicht genau 
unterrichtet Insonderheit geben uns seuie in jambischen Trimetem 
und trodiäischen Tetrametem gehaltenen Gedichte keinen Anhalte- 
punk t, um hier irgend eine strophische Anordnung erkennen zu lassen. 
Und doch kann kaum daran gezweifelt werden, dass diese Gedichte 
nicht durchcompouuL waren, wie es bei den Nomen des Terpander 
der Fall war, sondern da'^.s jedesnml nach einer bestimmten Anzahl 
von Versen dieselbe Melodie wiederlioll wurde. Die Gedichte aus 
wechselnden Versen, z. B. aus jambischen Trimetern uud Dimetern, sind 
entschieden strophisch, und zwai* waren hier entweder je zwei oder 
je drei Heihen zu einer einheitlichen Strophe veaeint; die eingehendere 
Erörterung dieser Arehüocheisehen Compositionsmanier gehört indesa 
der speciellen Metrik an. 

IL Die Entasis nicht homogener Rhythmen. Die aweite 
Kategorie der Arehüocheisehen Nenerungen beseichnet der Plutarchische 
Bericht zunächst als t^ai; towi o/wpißäs ^itovs &f«vir und flUirtsie 
weiterhin folgcndermaaeaen im Einaelnen ans: f ts tov iafifthii w 

TO nifyjTatw. Dies sind drei Verbindungen: 1) die Anfögung eine» 
juaibiächeu liliythmus zum Päon epibatus. Was der Päon epibatus i^t. 
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steht dnrcb die Ueberlieibnii^ vöSig f«0t, nindkli ein ^U-Tact mit 
einem Aofteete von swei Vierteln, dargestellt dmoh Ainf LSagen 
: . Diesem V4 Tact boU ArebUoefanB einen jambischen Rhyth- 
mus hinzugefügt haben. Es ist nicht gesagt, wie diese Verbindung 

verstanden werden soll, ob die Verbindung eines Päon epibatus und 
Jambeions zu einer einheitlichen Periode gemeint ist, oder ob von 
einer Composition die liedo i«t. deren erster Tln'il den Päon epibatns 
und deren zweiter Theii den Jambus zum Rhythmus hat. Für das 
letztere spricht die Analogie einer Composition des OlympoSi welche 
nach Plut 33 in der Introduction aus epibatischen Päonen besteht, 
während der Haupttheil in Trochäen gehalten ist. Dies ist die einzige 
genauere Notis, die wir über die Anwendung des Päon epibatns be- 
sitsen. 2) Die AnAgvng eines erweiterten heroiaohen Metmms d. L 
der Periode 

an das Prosodiakon. Bei dem letzteren werden wir zunächst an das . 
zusammengesetzte Prosodiakon 

zu denken haben, dessen Anwendung bei Archilochus gesichert ist; 
möglicher Weise kann aber auch das einfache Prosodiakon 

gemeint ?ein. Es scheint, als ob in der in llede ütehenden Arciiilo- 
t'heischen Composition dm Prosodiakon Torausgijig und das erweiterte 
heroische Metrum nachfolgte, also etwa 

3) Die AniÜgnng dee erweiterten heroiaelien Hetmm» a«i dat kredsehe, 
also etwa 



Alle diese angeblichen Archilocheischen Verbindungen sind un.s durch- 
aus räthselhaft, denn wir finden keine Spur in den Fragmenten de?» 
Archilochus, «la;- ^i/h derselbe solcher Metra bedient habpu sollte. Am 
wenigsten nehmen wir an der unter 2 bezeichneten „Entsisis" als 
einem Archilocheischen Metrum Anstoss, aber die an erster und dritter 
Steile angegebene „Bntaais", in weicher das eine Glied der Verbin» 
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dung ein P&on apibatas oder eiB Kretäon ist, also ein V«* oder Vs* 
Taec, will nna gans uqd gar nicht Aretnlochisch scheinen. Glattkos von 

Rhegium, an dem wir festeolialten haben, erklirt Fhit mns. 10 ana- 

driif'klich von den Päonen und den Kretikem, dass Archilochu.s diese 
fünitln iÜL'* it Tiictformen nicht angewandt habe, sondern dass sie 
zuerst in der Aulesis des Olympus und der chorischen Musüc des Tha- 
letas vorgekonimt'ii '^oien. 

in. Melodramatischer Vorfrag, Parakataloge. Plutarch nennt 
in der allgemeinen Aufzählung der Archüocheischcn Erfindungen an 
dritter Stelle die Parakataloge. In der Spocialisirung derselben sagt er 
an dritter Stelle: „Femer heisst es von Archilochos, dass er es sei, 
welcher zuerst gezeigt habe, bei jambischen Oömpositionen die eine Partie 
znrBegleitang sprechend Torzutnigen, die anderen sn singen; spttterhin 
haben auch die tragischen Dichter diesen Gebrauch aufgenommen und 
Erezos hat denselben auf die Dithyramben -Gomposition übertmgen.** 
Ein Büch auf die £L 117 gegebene tabsülanscheZusammenstellnng wird 
keinen Zwdfel lassen, dass dieser Sata die Ausfllhrong und Eriäia- 
terung der Parakataloge sein soll, äber deren Bedeutung frühere 
Ausleger so vielfacli geschwankt haben. W&s wir sonst von der Tara- 
kutuloge wissen, steht in den Aristotelischen Problemen 19,6: „Wes- 
halb ist die Puiakatcdogü in den Gesängen etwaa Tragisches? Etwa 
wegen der üngleichlörmigkeit? Denn im Ungleichförmigen liegt der 
Charakter des Schmerzes auch beim Uebermaasse des Glückes oder 
Unglückes; das Gleichraässige ist weniger schmerzensvoll". Wenn 
Ari6tütele.s sagt: die Parakataloge im Gesänge sei etwas Tragisches, so 
ist ohne Zweifel damit ausgesprochen, dass die Parakataloge in der 
Tragödie angewandt wird — ebenso ist auch die in Hede stehende 
Erfindung des Archilochus, von der Plntarch ersShlt, später in die 
TngOdie aufgenommen. Aristoteles beseichnet femer die Parakata- 
loge im Gesäuge ab etwas Ungleicfamlissiges; dies ist auch die in Bede 
stehende Erfindung des Archilochus, denn sie besteht eben darin, dass 
die Jamben nicht fortwährend gesungen werden, sondern dass ein 
Wechsel zwischen Gesang und Recitation eintritt, während die Stimme 
des begleitenden Instrumentes auch in den recitirten Partien weiter 
fortgefiihrt wird. Was also aus dem innerhalb des Plutarchischen Ka- 
pitel» eingehaltenen Parallelisnius hervorgeht, dass ein solcher Wechsel 
zwichen Gelang und Declaniatidn den Nanten Parakataloge führt, dies 
wird durcli die Stelle des Aristoteles in jeder Weise bestätigt. Auch 
der Name Parakataloge erklärt sich bei dieser Bedeutung in vüllig ge- 
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nfigender Weiie; er bedeutet ^Dasii*Spreolieii*V niimlich oiii Sjireeben 
smr Begleitong (»Ul^w^ na^ ugovati^ PlnL); es i§i dtucb 
dies Wori diejenige Seite de« beld aingenden, t»ald epreehenden Tor- 
fe^ bezeichnet, welche eben das Anomale ist, nämlich eben ciic 
Spreciipurtiu; üime dieselbe würde der Vortrag ein gleichmäösiger Ge- 
s&Dg sein. 

"Wir erfahren also, dass diejenig»' Art des Vortrags, welche wir 
Neuerf^n den nu lo- dramatischen Vortrag nennen, den Alten nicht un- 
bekannt war. Er kam in der Tragödie vor» aber sein Ucsprung ist 
älter, denn schon Archilocfaus hat ihn angewandt, indem er Um mit 
dem Gksange abwechseln Hess. Er kam dem Berichte des Plntarch 
infolge in den Jamben des ArohiJocbiie vor, unter denen wir niohte 
«ndtres, als die jambiiehen IVimeter ra verstehen haben. Die jambi- 
sehen Gediohte des Aiehiloehvs woxden also so ▼orgetiagen, dass ein- 
selne Partien gesongan, ande» melodramatisch reeitirt wurden. Anf 
uns Moderne würde die Einspbiebung von Sprechpartien in den 6e- 
ssng sun&dist den Bnidmek des Komischen machen, vnd in diesem 
Sinne wird aneh Arehflocbns die Paiakataloge verwandt haben, denn 
gerade seine in Jamben gehaltenen Gedichte sind vorwiegend Spott- 
gedichte. Von dieser Voraussetzung, dass die Parakataloge zunächst 
etwas Komisches sei. scheint auch Aristoteles ausrugehen , wenn er 
mit Rücksicht aul die Verwendung derselben in der Trag()die die Frage 
auf'wirft: „wie es komme, dass dieselbe einen tragischen Eindruck 
heryorrufen könne Dass dies recht gut möglich ist, lehren unsere 
Melodramen, in welchen dic^Parakataloge ja häufig genug tragische 
Sujets verwandt ist 

Da ans nicht ein einsiges jambisches Gedicht des Archilochns er» 
halten ist, hann anoh kein Veianch gewagt werden, über die beiden 
Seiten der ArebüooheisQben Parakataloge mit Hülfe des poetischen 
Textes ins Klare so kommen nnd etwa die iVoge nach einer strophi* 
sehen Gliederung denTHmeter damit in Znsammenhang an bringen, die 
sonst nahe genug liegen würde. Der volksmSssigen Weise, der die 
ganze Kunst des Archilochns angehört, würde die Annahme angemessen 
sein, dass der Ani'aiig der Strophen oder wie man die einzelnen Ab- 
schnitte des jambischen Gedichtes zu nenuea haben würde, unter In- 
Strumentalbeiileidnig parlando vorgetragen sei, nnd dass am Strophen- 
schlusse, narnentiich bei den hier sicherlich oft angewandten Refrains 
der Vortrag in einen eigentlichen Gesang übergegangen sei. Dies ist 
nschweislich alte griechische Volksweise. Es wird uns vom Scholiastea 
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zu Find. OL 9, 1 enSblt, dass das* bei den Olympischen Spielen ver- 
sammelte Volk einen dreimaligen Refrain 

lE^esimgen habe zu den Worten, womit der Name eines Siegers ver- 
kündet wurde. Mochte auch Name und Vaterland des Siegers jedes- 
mal verschieden sein, so muss doch die Foran 1 der Verkündigung im 
Uebrigen eine stereotype gewt'>en sein und dreimal ertüiite in diese 
Formel jener jauchzende Refrain (Fiudar nennt ihn Ol. 9, 2 „xakktvixog 
0 xQiniLooi xanf^adciii,-*') , so dass die Scholiasten von drei Strophen reden. 
Dif'sf Situation benutzt Aristophanes in den Achamern, um den siegenden 
Trinker Dikaiopolis dnrdi das in Olympia ersdiaUende TijMUUit itMl' 
9mö9 tu Terbetrliehen nnd das StOek «mil einer vom Pobüktim gewiss 
selir bdiSllig aufgenommenen Effeetseeae absusebHessen. Nnn be- 
zeichnet Pindar an der oben angegebenen Stette den jubelnden Olym- 
pischen Znmf ab ein t^fsfUejro« jtiAac und anch die alten Ghrammatiker 
sind der Meinung, dass das Volk zu Olympia dem Sieger einen Vers 
ans einem ArdtOocheiscben Gedichte sngernfen habe. Es gab in der 
That ein Archilocheisches Gedicht, welches den Herakles als den älte- 
sten Olympischen Sieger feierte; die Scfioliasten zu der Stelle des 
Pindar und der Aristophaneischen Achanier theilen daraus die Verse 
mit: ' ' 

aviot T0 xal 'Jolaog, al//UfjTa dvo» 

denn so wird man wohl der von Pindar und Aristophanes gebrauchten 
Form luAkhmot nnd w rrinlXa MuXXivuttxi gemäss statt der von den Scho- 
liasten gebraachten Form naUhnn m lesen haben*). Aber sicherlich 
haben die Alten Unreoht, wenn sie den Oljrmpisehen Chor jene Worte 
aus dem Gedichte des Arebiloohns enflehnen lassen; der Znsammen- 
hang ist vielmehr der umgekehrte: Arebilochus bat. den cur Feier des 
Herakles von ihm entlehnten RefWün ebenso wie später Aristophanes 
aus dem volksmSssigen Zntafe m Olympia entldmt, der dort seit alter 
Zeit in ungeänderter Weise dreimal in die Formel der Siegesri^- 
kündigUQg eingeschaltet wurde Liegt demnach nicht die Annahme 
nahe genug, dass Archilochus auch auf die ihm zugeschriebene Er- 
fiii limg, auf Sprechpartien eine malische Partie folgen zu lassen, durch 
jene ihm wohlbekannte volksthünüiche Weise des dreimaligen n^lXa 



^ Des Metram ist dasselbe wie J^ft^^w: afv^q *ai xö^tj^ r^y igatßtiyu^tw 
oiftmi bei anderer Lesvng werden sich die Worte keinem Metnim ffigen. 
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mUAmmg, die sidioriicb niflbt ohn« weitere Parallelen dageetanden 
haben wird, geführt worden fei? 

IV. Die Inatrumentalbegleitang. Der Phitarohisclie Berieht 
l&hrt, nachdem er die neue Bhjtbinopdie , die Entasis nidit homogener 
Rhytiimen nnd die Parolwtaloge als Erfindmigen des Arehilochne auf- 
gezählt, als vierte Arehilooheleche Erfindung fönende hinzn: „Die hiemi 
gehörende. Krusis d. i. InstniTnontnlbeglpitung". Das Wort „hierzu ge- 
hurende** (?rfi(u rnvT(i) ist nicht blo^s auf die Farakatah>ge zu beziehen, 
sondern auch die au erster und zweiter Stolle jrenannten rhythmischen 
Comp«>8itionsarton. In der woittn- unten lolgiMide AusfühniuL' dieser 
vierten Archilocheischen Eiündung heisst es bei Fliitarch: ^Man glaubt 
endlich auch, dass zuerst Archilochus die von den Tönen des Gesanges 
verschiedene Instrnmentalbegleitung erftinden habe, während die Alten 
die Töne des Gesanges überall mit unisonen Instrumen taltönen begleitet 
hatten,** Das ist jedenftdls der Sinn der Plularohischen Worte. Wir 
haben hiermit die enlsehiedene Ueberlieferong, dass zwar bei den 
«Alten** die Töne dee Gesanges und die gleicfaseitigen Töne des be- 
gleitenden Instramentes unison waren, dass dagegen bereits Arohilodius 
auf der höheren Entwiökdvngsstafe der Kunst gestanden, in welcher 
die Musik «war nicht inneriialb des Gesanges, aber doch dur^ den 
Verein von Gesang und B<>gleitung zu einer mehrstimmigen geworden 
ist. Wir haben zwar gesehen, dass der Plutarchische Bericht dein Archi- 
lochus einerseits bereits Man i Ik s beilogt, wfis ihm nicht angehört (kreti- 
schen Riiythmus und epibaiisclii n Pnon), nn<l aiuli i i.^eitü ihn n\< ersten 
Erfinder von Knnstfomien eilten 1-;s.>;t, welche bereite vor iiini vor- 
handen waren (elegisches Metrum j, und so müssen wir denn wohl auch 
diese Notic über Archilochus' Art der Begleitung als einen nicht ohne 
weiteres völlig aattientischmi Bericht ansehen. Wir haben hier zwei 
Fragen aafsu werfen. Einmal: verhält es sich mit dieser Kmsis des Aiehl- 
lochns wie mit seinem angebliehen Kretischeh und Epibatisefaen Rhyih- 
mqs? d* h. gehört die mehrstimmige Mnsik gleich diesen fllnftfaeiligen 
Rhythmen erst einer späteren Zeit an? Diese Frage su bejahen, fegt dnreh' 
ans kein Grund vor. Der itlnilheilige Rhythmus wird durch ein sehr 
gewichtiges Zengniss, oiimlich durch Glaukus'* alte Schrift dem Archi- 
lochus abgesprochen , aber der Mehrstimmigkeit Archilocheischer Musik 
steht in keiner Weise ein Zeogniss entgegen. Vielmehr deutet die uns 
auf das entschiedenste bezeugte Mehrstimmigkeit der Musik in dem 
alterthümlichen Trnp* s spondaikus darauf hin, dass die Ueberwindung 
der einstimmigen Muäik schon in früher Zelt stattgefunden haben muss. 
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Die zweite Frage ist die, ob Arcbiloobus in Wahrheit der erste Erfinder 
der Mefantimmigkeit ist? Und bieianf wadflB wir wolü die d^lwort 
geben nifisseii, dass es sich mit der PhilandüsebeiL Angabe über Mehr- 
stimniigkeit des Arehiloobiu ebenso veiliSlt, wie mit dem elagischen 
Bhythmns, den Plntareh ebenfaUs als Erfindung des Arohiloohus anf* 
führt, obwohl er sidierlieh Slter ist Schon die Aidodik des Klonas, die 
sieh des elegischen Rhy^mns bediente, moss auch mehrstimmige Mnsik 
gekannt haben, tmd auch dem Terpander werden wir sie sehweriieh 
absprechen können. Freilich waren nicht Alle der Ansicht des Glaukuf- 
Rhoginus, dass Terpander und Klonas älter als Archilochus seien — . 
auch der Berichterstatter, dem Plutarch in unserer Stelle folgt, befindet * 
sich in Beznj^ auf die Rhythmen des Archilochus, wie wir gesehen, in 
Meinungsverschiedenheit mit Glaukos. Wer also von Glaukus ab- 
weichend den Terpander nnd Klonas für jünger als Archilochus hielt 
der konnte immerhin sagen, dass Archilochus der Meister sei, hm 
welchem snerst eine mehrstimmige Mosik Torgekommen sei, während 
di6 Alten nur einstimmige Mnsik gekannt hfiCten. Wer aber, wie es 
durchans notfiwendig ist, in der Ohnmologie den Glankas mm Führer 
nimmt, der wird unter den „Alten, welche die Melodie mit unisoner 
Kmsb b^leitaten*', nicht den Terpander und Kloiiaa, sondern die dem 
Terpander •▼ovRUfligehende Stufe der Musik, die durch roythisefae Namen 
wie Orpheus o. s. w. repräsentirt ist, zu vorstehen haben. 

Etwas weiteres über die von Archilocliua angewandte Instrumental- 
begleitung ist uns, abgesehen von der oben erörterten Parakataloge, 
nicht überliefert, wenn nicht, wie es scheint, eine Notiz ans der Schrift 
ne^l fiovoiHtj^ iiierher zu ziehen ist, welche Phyllis aus Dein? wahr- 
scheinlich noch vor Ariitoxenus etwa gleichzeitig mit Glaukus vcrfa^st 
hat (vgl. Jahn Censorin IX. p. 87). Aus dieser Schrift theilt Atheniius 1 4, 
p. 630 b folgende Stelle mit: er olßt^vg injjßovg ^öov^ taftßwat itutiow h oi$ 
M na^ekojriüano ja Iv joig {dt^tSt mJimißutftßovst d» i die Instrumente, ss 
welchen man die Jamben sang, nannte man Jambyken; diejenigeii, 
SU weldilki man die metrischen Partien sprach, Klepsiamben. Dies 
scheinen swei Selteninstrumente su sein, welche nicht beim Vortrage 
der dramatischen Jamben, sondern von den jonlseiien JambograpfasD, 
SU denen Archilochus gehört, angewandt wurden. Dem widerspricht 
nicht, dass das eine dieser Instmmente, der Klepsiambns, von Artstoxe- 
nns (Athen. 4, 183 f.) zugleich mit der Pektis, Magadis, Sambyke und 
anderen SeiteninstrumeaU n zu lien aus der Fremde gekommenen, nicht 
ächt hellenischen Instrumenten gerechnet wird, denn auch bei den 
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übiigen griecbisehen Lyrikern des joniMhen und ioliMken Ostens sind 
nnhelleniscbe SaiteiiioBtniinente Im Gebreneli. Nadi einer «ndeieii 
Stelle (Heiych. s. idU^iyi^) soll AriBtomras mh dem Wette 
Klepsiamben eine bestinimte poetisdie Qaltnng des Alknm beseiolmet 
beben, woniu wenigstens dies hervorgeht, dess dies lostnuMot sdion 
der iQteren Zeit angehört und der Periode des Aicbiloehns mindestens 
nicht fem steht Um nun auf die "Notiz des PhyUls zurückzugehen, so 
^ebranchtp man die Jambyke, wenn man Jamben sang, den Klepsiambos, 
wenn iiulu metrische Partien sprach (lä to7? fiiT^ou nntjf^i.o^i^oyTo). 
D&as uuirv djpson metrischen Partien Jamben zu verstehen sind, geht 
wohl aus dem Namen Klepsjambos, aus dem Ausdrucke nngekoj^iZono 
and aas dem unmittelbar vorhergehenden rws iofißovg Idov auf das un- 
sweideutigste hervor. Die Klepsiamben sind demnach die Instrumente^ 
welche bei der Arohilocheischen Parakataloge d. h. bei dem Parlando- 
▼orimge der Jamben angewandt worden; der Ansdrock mn^aJioiiü» hüngt 
hieibei auf das innigste mit na^uuml^fii sosammen and in dem Worte 
nUilfittitßos («Tinsebiambe**) liegt eben der Busdraek d^ Unerwarte- 
ten, den man empföngt, wenn man glaubt, sam Saiteninstrumente wie 
gewdhnüob einen Gesang au bom und statt dessen gesprochene Worte 
Temimmt. Den Klepsiamben gegenttber sind dann die Jambyken die> 
jenigen Saiteninstrumente, deren man sich zur Begleitung eigentlicher < 
Lieder des jambischen Metrums, in denen keine Parakataloge angewandt 
wurde, bediente. 

4. Olympus. 

Es waren die Normen der Kitliai'odik und Aulodik durch Terpan- 
der und Klona? bereits festgestellt, als die Griechen durch fremde 
Mosikcr, welche ans dem Inneren Eleinasiens herübeigekommen 
waren, mit einem neuen Zweige der musischen Kunst bekannt wurden: 
nftmlioh der Auletik. Die Instnunente dieser Fremdlinge, die Auloi, 
waren freilich längst schon bei den Gnechen in Gebiancb, aber die 
Griechen wandten die Auloi nur als Begleiter des Gesanges an, jetet 
hSrten sie ein Aulosspiel ohne Gesang, dne reine Instrumentalmusik, 
eine fnlif «nUita«. Zugleieh hörten sie Melodien in neuen Tonarten, in 
Dur-Tonarten, von den«n sie ganz anderes, als von ihrem nationalen 
Moll afficirt wurden. 

Die fremden AuIcLlu stammten aus Phrygien. Dort sei, s^te 
man, die Hoimath der Auletik. Ilyagnis habe sie nilunden, habe sie 
seinem Sohue und Schüler Marsyas oder Masses und dieser wieder dem 
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Olynipat gelehrt Daa sind die Namen f&r die alten rnTtliiaehen 
Stammvater der Insimmentalmnsik «nf dem Auloe, die angeblidi nodi 
yor der ZcH des troisehen Krieges gelebt haben eoQen. Sie stehen in 
dttselben Kategorie mit duyBothemis nndPliäammon, mit dem AeoHer 
Oipheos/mit dem Trdsenier Ardalne, aber es sind keine Hellenen, 
sdndem Barbaren: ihre Atiletik, die des Gesanges entbehrt, ist an 
sich dem griediitsdien Geiste etwas JFrem des, und Apollo, der Gott d«r 
musischen KunPt der Hellenen, kann jenen barharisclien Musikern 
nicht anders als luiudselicr gesinnt sein. Erst spät fand dieser Zweig 
der Musik in den apollinischen Agonen zu Dflphi Zutritt, al» ein echt 
hellenischer Künstler Sakkadas ihn im hellenisch^'ii Geiste umgeformt 
hatte. Erst da, so berichtet Paosanias, befreundete sich Apollo mit 
der Atüetik, die er bis dahin von seinem HeUigthtim abgewiesen hatte; 

Sage vom Kampfe des Gottes mit Bfanyas und die Rache, die er 
an ihm fUr esiiien Uebenmith genommen, geMtet sieheiüoh nieht 
dem traditionellen Sagenkreise jener phrjrgiaohen Anleten an, sondern 
ist evBt auf bellenisohem Boden in der Reaction ategrieehisdier Mneft 
gegen diese Weisen der Barbaien entstanden. 

Man redete aber anch von einem sweiCen Olympiis, einem Nacfa- 
kommen jenes alten mythischen Sohttlers des Marsyas. Er gilt ab 
eine historisdie Person, er ist das Hanpt der in Griechenland ein- 
wandernden Auleten. Krates und Hierax werden seine Schüler ge- 
nannt. Schon Pratinas, der ältere Zeitgenosse des Pindar und 
Aeschylos, unterscheidet einen filteren und einen jüngeren Olympus. 
Plut. mus. 7. Der jüngere Olympus gilt als dei Componist der 
meisten auletischen Atomen, die noch späterhin in Griectienlond in 
grossem Aneehn standen. Manche werden auch auf seinen Schüler 
Krates oder gar auf den alten Olympus rarückgeführt Läset sich 
anch das historische Factum von einwanderudm Auleten in der Zeit 
nach Terpander and Klonas nicht im Mindesten abstreiten, so mnss 
doch immer fraglich bleiben, ob der Name C^ympns nicht ein allgeneiaer 
Gattnngsbegnff und ob der sogenannte sweite Olympus Aberiumpt eine 
feste historische Persönliefakeit ist Yon den StSdten, wo Terpander 
und Klonas gewirkt, haben wir genaue Kunde, aber keiner der alten 
Berichterstatter sagt, in welcher Landschaft Griedienlands sich Olympus 
mit seinen Schülern aufgehalten hat. Walirscheinlich ist es der dorische 
Peloponnes, wie aus der Beziehung «wischen Olympus' angeblichem 
Schüler Hierax und dem Argiverlaii lp hervorgeht 

Wir haben schon oben angedeutet, dass zuerst ein lemdlicher 
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G^gWDflats der national- hell«iu8eheii Moaik gegen diese ftemde etelt» 
geAinden haben mues. Aber aneh sonst sind* die Otiedien nieht gnde 
spröde in der Auibahme fremder Oultorelemente, und so dfirfen int 

uns anch nicht wundern, wenn die Anletik des Olympus in der Geschichte 
der griechischen Musik bald eine grosse und hervorragende KoIIp spielt. 
Man musste die grössere Virtuosität der fremden Musiker in der Be- 
handlung der Auloi anerkennen und so treten phrjgische Auleten als 
Begleiter der Gesänge griechischer Coniponisten auf. So lässt Alkman 
»eine Chorgesänge durch die Auleten Sambas, Adon und Telos be- 
gleiten, Ilipponax seine monodischen Lieder durch Kion, Kodalos und 
Baby!=!, alles Phrygier, wie Athen, 14,624 b. berichtet Aber nieht 
bloB die Virtttositttt» sondern anoh £e Compositionskunst der phiygisehsB 
Sänger wird ein bedeutendes Element in der Mnaik der Hellenen. Ab 
besondere Eigenthümliehkelt mnss hierbei herroigehoben werden, dass 
(^ympns — es sei eiUmbt, diesen Namen eis Beseiehnnng der gan- 
zen Sehlde SU gebrauchen es wohl verstand, dem •Geiste grieehisdier 
Mnsftk Bechnong so tragen, gans tthnllch wie vor ihm sich d^ liolisohe 
Musiker Terpander in die Eigenthümlichkeit dorischer Mnsik eingelebt 
hat. Olympus bringt seine fremden Durtonarten neben dem altgriechi- 
sehen Moll zur allraMligen Anerkennung, aber er versucht sieh auch 
selber in der altgiiechisehen Tonart der Dorier, nnd wie es scheint mit 
grossem Glück, denn grade die dorischen Compositionen des Olympus, 
wie sein Nomos auf Athene, standen in grossem Ansehn. 

Die Kitharodik des Terpander und die Anlodik des Klonas 
aeiehnete sich durch eine grosse Maasshai tigkeit in dem für die Melodie 
verwandten Tonnmfange aus. Wir haben gesehen, dass sie in ihren 
dorischen Melodien bald das c, bald das höhere e, bald das a onbenntst 
Hassen nnd durch diese Verein&chnng der Scala einen besonders ehr- 
wfizdigen Character der Musik eneichten. Aehnlich auch' Olympus, 
jedoch in einer etwas anderen Weise. Von ihm enSUt nSmlicb 
Aristozenus bei Plut» de musica K. 11.: „in seinen dorischen Compo- 
sitionen habe er die Melodie hftnfig mit tTebergebung der Lidianos g 
bald von der Mese r/, bald von der Paiamese k unmittelbar auf die 
Fai vpate /" hinübergetührt, er habe sich gewundert über die durch Aus- 
lassuntr des Tones g hervorgebrachte LTossarti|3:e Wirkung der donstlion 
Melodie und eine in dieser Weise vereiuiaclite dorische Scala aufgestellt, 
die von jetzt an den Namen der „Harmonie" oder des harmonischen 
Tongeschlecbtes geführt habe^. Das war also die Scala 
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Noch mehr Tereinfteht wurde ne dnnsh die AvebMatnig einefl sweiteD 
Tonee, nSmlioh des TonA d 

e f — a h c — e 

80 dasB also der anf jedes Hidbtonintervall folgende Ganzton aas- 
gelassen wurde. Analog ftneh in der mit h beginnendon Scala, auf 
welcher, wie wir oben gesehen, plagalisch gebaute Melodien der 
dorischen Xonart ansgeftibrt wurden: 

k e — 9 f ^ a 

Da sich die dorische Tonart als « in dio Melodie in der Quinte ab- 
schliessendes a-Moll herausgestellt hat mit der harmonischen Tonica a, 
so fehlt also in der vereinbarten Scala des Olympus die Quarte und die 
Septime der Tonica. Indess brauchen wir nicht answiehnien, dass jedes- 
nud zugleich die Quarte imd Septine gefehlt hätten, gewöhnlich wnrde 
wohl bloss nnr die Qoait» mBsgelmssm. Die Notentabellen des Allyphu 
lassen swar fdr die TVaaspositioDssealen des enhamonisohen Ge» 
seUeehtes Jeden aaf em Halbtonintemll folgenden hShem Gaoaton ans 

/i H c iß) e f iy) a h c (rf) e u. 8. w. 
d • f iß) a k (t) d 9 f{g)a 
G A B (e) d miß g a b {€) d 

und ebenso Air das Systema synemmenon 

e fU g {a) h c (d) e f (y) a 
A H c ((f) e f (g) a b (c ) d 
de f ig) a b {e) d 9» (J) g 

aber Alypius lebte an einer Zeit, wo das enhannonisohe Tongeschleeht 
längst aus dem pinetischen G-ebrauche verschwunden war, und dass auf 
den letsteren gans and gar keine RQcksicht genommen ist, davon wer- 
den wir uns weiter unten bei der enharmonischen Behandhing der 
phiygisefaen Tonart v&Üig flbenfeugen. Ein viel Slteres VeneeichniBS 
von Kotenscalen des enharmonischen Tongesdilechtes ist uns durdi 
Aristides p. 2L mitgetheilt: es seien dies die Scalen, welche die ^ganz 
Alten** (rrJEw nakxuoxatoi} für die enharmonischen Tonarten gebrauchten. 
Unter diesen ^gani: Alten" haben wir Musiker aus der Vor-Aristoxeni- 
scJien Zeit zu verstehen, von denen weiterhin die Rede sein wird. Hier 
ist für die enharmonische Doristi lolgeude Scala aufgestellt 

d % f ig'y , a h c {d) % 

Unterhalb des tiefsten Tones der dorischen Scala ist hier noch der Ton 
d hinzugefügt, innerhalb der dorischen Octav von e bis e ist der Ton g 
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und d ansgdassen. Die HincoiHguiig des tiefon Tones d miu8 ihien 
Gnittd hüben. ^Die dorisolieii Melodieik waren gewöhnlich pkgalieeh 
gebant nnd wniden anf dem heptachonliaehen l^emiiienensyateme 
«üBgefBhrt 

Mete 

Meso ayn. 

k c d e f ig) a 

Gibt die dorische ScaJa der „ganz Alten" unterhaib e ausdrücklich den 
Ton da.n, so kann dies keinen andern Sinn haben als diesen, dass, wenn 
man in der Melodie unterhalb des dorisöhen Schlusstones e hinabstieg, 
in diesem Falle der Ton d nicht ausgek?s(>n wurde. Es wurde alsdann 
in der enharmonischen Behandlang der Doristi bloss der Ton g aus- 
gelassen. Nahm man also, die «oharmonisohe Doristi auf dem heptar 
chordischen Synemmenonsysteme, in welchem der doriaohe Schlusa- 
ton e die Mose war, so fehlte bloss der Ton g. Es ist nan aber leicht 
Dachau weisen, dass dies das System war, anf wetefaem Olympus die 
DiMisti .aoafBhrte. Aiistoxenns sagt nSmlic^ belFInt 11, dass man hi 
der auf Olympus folgenden Zeit innerhalb des Halbtonmterralls nach 
Wegnahme des daranf folgenden Ganstoninterviilles den enbarmoni* 
adienViertelton eingeigt ond hierdurch das HalbtonintenraU su einem 
Pyknon gemacht, d. h. mit dicht nebendnanderstehenden TOnen an- 
gefüllt habe, aber in der Musik des Olympus sei dieser Viertelton noch 

* nicht anfrowMnilt; „detm es ist klar, dass das Pyknon in der Mese, 
welches man jetzt anwnidet, nicht von jenen alten Componisten 
Olympus hcrrüht." indem hier Ari-^tuxenus das „Pyknon der Mese" 
nennt, hat er deutlich das Synemmenonsystenrira Auge, auf welchem 
die Töne e (die Mese) und /' (die Trite synemmenon) späterhin durch 
einen dazwischentretenden Viertelton zum Pyknon wurden; bei Olympus 
war jenes Halbtonintervall der Mese (e) und der Trite synemmenon (/) 
noch ein tmgetheiltes. Hat man also noch späterhin die enharmonische 
I>oii8ti auf den Synemmenowfysteme aoagefOhrt, so muss dies Olympus 

' om so mehr getfaan haben, als anoh seine Vorgänger Terpander und 
Slonas sich anr Ausfilhrung dieser Tonart des SynemmenonifyBtemeB 
bedienten. Wir haben S. 9 gesehen, dass das alte heptacfaordische und 
octadiordisehe System späterhin durch tiefere Tdne^ das sog. Tetiachord 
hypaton erweitert wfrd. Im 19. Capitel des Flutarch, in welchem 
gesagt wird, dass sicli Olympus für die Phrygis<*e Tonart des Synem- 
menonsystems bedient habe, heisst es unmittelbar weiter, dass man sich 
in der alten Zeit bei dorischen Melodien aus Rücksicht aut das Ethos 
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6m Tetraohordes hypaton eathalten äabe. Hieraus folgt auch für den 
unmittelbar voriiergenaiiiiten Olympus, dass er bei seiner enharmom* 
gehen Doiisti die tieferen Tftne des Teliachorde« liypaton nicht an- 
gewandt, sondern raoh (Ür diese Tonart lediglich' anf die alten Teqiandri- 
sehen Scalen besefari&nkt habe. 

Ausführung der Doristi auf dem Synemincnon-Heptacliorde. 

Para- 
Mue nete Net« 

bei Terpaoder ,,,,,ked^fga 
im ThipoB epoadaÜBoa . . h e d % f g (a) 
bei OljmpQB k t d • f {§) a 

Im Tropos spouduikos enthielt inati .sich für den Gesang der Nete a, 
ohne sie jedoch aus der Begleitung auszuscliliessen. In ähnlicl»©r 
Weise ist Olympus enthaltsam in den ihm zu Gebote stehenden Tönen 
der Scaia, aber statt des Tones a (der Nete synemmenon) läset er den 
Ton g (die f aranete synemmenon) ims. Das Dorische hat sich als ein 
«•Holl heraosgesfceUti dessen Melodie in der Quinte e schliesst. Wir 
kdnnen hiemach ^en , die Melodie des Tropos spondaikos verschmäht 
die Tonioa a, die Melodien denOlyei^ai ▼enduniUien dieMoU-Septime 
g. Diese letatere Art der Mdodiebelmidlnng naanle man die «Har»- 
mottia'* oder das MeBhanaonasehe Tongesefalscfat*'. Dia' EünÜligDDg euMs 
uns Modernen freaidan Vierteltones, den die spiteren Musiker ni( der 
Andassmig des Tones $ yerbittden) war deasOlympos noch unbekannt 
Am wichtigsten wird die Schule des Olympus durch' die Einfllhrung 
der Dnrtonart. Bis dahin kannte die griechische Musik nur eine 
Molltonart, m der die Melodie bald in der Prime, bald in der Quinte 
(bald in der Terze) abschliesst und die hiernach als Dorisch, Aeolisch 
(Böotisch) bezeichnet oder aucii wohl mit gemeinsamen Namen Doriscli, 
der dann die äolische und l)(>otische Species der Molltonart inbegriff, 
genannt wurde. Schon durcii diese Bezeichnung nach grieohisclien 
Stämmen gibtsich dieMolUonart als eine national-griechische zu erkennen. 
Die Durtonarten führen den Namen Pkrygisch und Lydisch. Ihr Dur- 
CharaeCer darf nach dem im ersten Kapitel dargelegten als sichere 
Thatsaidie angesehen werden. Die bisherige Ansicht war ft^üich eine ' 
andere. Man erblickte nur in der Lydisohen eine Dnrtonart, und swar 
scdlte diseelhe, weil die alten Techniker die Octaveagattung e — c die 
Lydischa nennen, genau unserem e-Dur entsprechen; die Phiygische 
Tonart, deren Oot^veagattung von d — d geht, sollte unser i^*Moil mit 
erhöhter Sexte (A statt b) sein und mit unserem dorischen Kirchentone 
zusammenfallen« Dem gegenüber müssen wir den Satz aufstellen, dass 
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• sowohl das antike Lydisch wie das antike Phiygisch eine die Melodie 
in der Quinte abschliessende Durtoottt ist; beide Durtonarten unter- 
sebeiden sieb von einander und von unserem modernen Dur dvich die 
Eigenheit, dass das Lydisehe I>nr eine ttbermSsaige Quarte nnd das 
PbrygisobeDnr eine yerminderte Septime hat: jenes ist «n f-Ihtx müh 
statt dieses ein ^-Dnr mit f statt fis. Sehen wir daivon ab, dass 
die Melodie nioht in der Fkime, sondem in der Qninte scbliesst, so ist 
das antike Lydisoh genan dieselbe Tonart, welefae als Kirebenton den 
Namen Lydis^ trägt; das antike Phrygisch muss in gleicher Weise mit 
dem Mixolydischen Kirchentone identiticirt werden. Wir wollen die 
Gründe für diese unsere Auffassung nicht wiederholen. Die Früheren 
erblickten ohne weiteres in dem jedesmaligen Schluj.^t(/iie der Octaven- 
galtungen die Touica der gleichuaiuigen Tonart Es hat sich aber ans 
den über die Begleitung des dorischen Tropos spondalkos erhaltenen 
Nachrichten aufs entschiedenste herausgestellt^ dass nicht der tiefste 
Ton oder die Hypate meson der dorischen Octavengattung (e), sondern 
yielmehr der vierte Ton oder die Mese (a) der tonische Grandton ist. 
Dies stimmt v^dlig mit der in den Frobftsmen des AmtoteloB enthaltenen 
Angabe, dass die Hese dmjeuige Ton ist, wsleber ftr die hannonisehe 
^Bedeutung die grösste .Wiobti^it bat, dass nach ihm gestimmt wird, 
dass er am bSn^sten in dev Ecnsis vorkommt nnd dass^ wenn man ihn 
▼eiiassen hat, man doch mWesalieh immer wisdsc m ihm soxfiekkehrt, 
d. h. also, dass er im SebhiBsaflOoide gebraoebt wird. Die Probleme 
reden aber nicht etwa bloss von der Mese der dorischen Tonart, son- 
dern von der Mese überhaupt, — ihnen zufolge müssen wir aucli für 
die phrygische und für die Ijdische Tonart der Mese diese Bedeutung 
des tonischen Grundtones geben. 

Hin bei ist der S. 12 dargelegte Unterschied der dynamischen und 
thetischoa Benennung der Töne festzuhalten. Die thetische Be- 
nennung besteht dann, dass der tiefste Ton der dorischen, lydisehen 
und phrygiscben Octavengattung die dorische, lydische oder phrygische 
I^rpatOy dw sweite die dorische, lydische oder phrygische Parahypate, 
der dritte Ton die dorische, lydische nnd phrygische Licbanos, der 
vierte Ton die dorische, Ijdische nnd phrygische Mese u. s. w. ge- 
nannt wud. 

Hypiitc PuTii- Lieh. Mcs« PRra- Trlte Para- 

Hypate nie«e nete Net« 

Dorisch . . • /' ^ a fi c d • 

PhiygiBch ..d«/'g a h cd 

Lydisch ..e de t g a h o 
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Was die Probiene ▼on der M eae flagea, daas aie am häufigsten von aßen * 
Tdnen (in der Begleitung) gebraucht wflrde, dass sie stets im Schlüsse 
TorUme, dass wenn sie fiilsoh gestimmt w&re, aneh afle übrigen Töne 
der jedesmaligen Composition fUsch erklingen, dass sie der Melodie 
ihr eigentliches Golorit gebe; mit Einem Worte, dass sie Tonica sei: 
Alles dies hat nur unter der YcKraiiSSetzung Sinn, dass die the tische 
Mese gemeint sei. Denn im Falle man annimmt, es sei hier die d3naia- 
mische Mese geiütiiit, so iiüirt dies in Widersprüche, welche absolut 
nicht aufzulösen sind. 

Hieraus folgt, dass der Ton g die Phrygisehe Tonica, der Top / 
die Lydische Tonica sei mnss, dass also die Phiygische Tonart ein g Dur 
'mit Yenninderter Septime, die Lydische Tonart ein /-Dur mit über- 
mässiger Quarte ist In der Doristi, Phrygisti und Lydisti ist die 
thctische Mese der harmonische Grandton oder die tonische Prime, die 
thetische Hypatc (oder deren Octav, die Note) d. i. Unterquarte (oder 
Oberquinte) ist der Schlusston der Melodie. 

Es haben die Worte Dorisdi, Phiygiach, Lydisch dann aber noch 
eine gmereUe Bedeutung. Es soUiesst' nimlich nicht immer die 
Melodie in der Quinte, sondern sie kann auch in der Ter* oder wie bei 
uns in der Prime sofallessen. Im letiteren EsBe ist der Sdilusston der 
Melodie mit dem harmonischen Grandtone identisch. Sehliesst die 
Molltonart nicht in der Qninte e, sondern in der Prime «, so heisst sie 
mit speciellem Namen nicht Dorisch, sondern Aeolisch oder Hypo- 
dorisch, aber sehr häufig wird auch diese Aeolische oder Hypodorische 
Art der Melodietühning unter dem Namen Dorisch inbegriffen. Das- 
selbe ist nun auch, wie sich gleich zeigen wird, mit dem Namen Ly- 
disch and Phrygisch für die beiden Durtonarten der Fall. Die ge- 
wöhnbohe Nomanelatur für die Durtonarten haben wir bereits oben 
anseinandeigeeetst; es wird fiir eine eingehendere Untereuchung über 
die antiken Duitonarten, der wir uns jetst untecsieken müssen, fördere 
lieh sein, wenn wir dem Leser hier jene Nomendatnr nodunals vor- 
führen: 

chaUra, 

•aelnMiM fiyntono« PbrTgirti 
JaatI Jastl 







• 

Ilypo-Ptuyg. 
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c)uüara, 

aiielin. Syntonu« lydbti 

LydMti iMiÜMtL 

■ • • 

' 'l I I 




Unsere Untersuchung schliesst sich am bpsteu an (la.-jjeniijf au, was 
die Alton voni Urspnmge dfi- Durtonarten berichten. Vun dem Dithy- 
rambikor Telestes überliefert Athen. If, 025 die Verse: „Bei den 
Bechern der Griechen zum Aulos-Schall sangen zuerst des Pelops Ge- 
fährten der Göttermatter ein Phrygisches Lied, und andere von ihnen 
einen lydischen Hymnus sn der Harfen hochstimniigem Ton'*. Hier 
wird die erste Einluhrong der plnygiselien und lydiachen Tonart auf 
die mythische Einwanderung des Lydiers Pelops surQckgefOhrt Auch 
hier sind es Barbaren aus Asien, welche den Hellenen die Biirtoii'» 
arten zuführten. In dieser Weise durfte die Poesie das Anfkoflumen 
der ansl&ndisdien TonArten mit einem alten fOr die Sagengescbidite 
Griechenlands berühmten Namen verknüpften. Aber in Wiiklichkeit 
gehört es erst der histurisehen Zeit an. Wird von den spfiteifen Hn- 
sikem Olympus als derjenige bezeichnet, dem sie diese Tonarten vcr^ 
danken, so beruht dies unzweifelhaft in der Tradition der nach 
Olympus' Namen sich nennenden Auletenschule. Von besonderer 
Wichtigkeit i^t unter den Berichten der späteren Musiker eine Stelle 
des Plutarch; das 14. 15. und 16. Kapitel in der Schrift de Mii-i a 
nämlich gibt einen Gommentar zu den von Plato rep. 3, 399 genannten 
Tonarten in folgender Keiheufolge : 

Plato Plotr 
jMixoIydisii. . Lydische Haimonie 

klag end ■ ■ . |Syn|^p^^jy,j|^ Mixolydische 

icbalara lasti epaaeimene Ljdisti 

< Doristi Poristl 
Pbtygisti 

Man sieht, dass hier die von Plato gemachten Kategorien innegehalten 
sind, nur daas innerhatt) der «raten und siweileB Kategorie die Ordnung 
der zu einer jeden gehötendeb Tonarten nmgekeiwt ist. Der Conutieii- 
tar sagt: 

«Die Lydische Harmonie vefwshmäht Plato, weil sie hoch und 
für das Klagelied geeignet wL So sagt man aaoh, dass är eistes Auf* 

W ««t pb «1 , Qet^tcht« d«r Mntlk. 10 
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kommen den Klageliedern angehiVrt habe. Denn wie AristoxenuB im 
eraten Buche über die Musik berichtet, hat zuerst Ol/mpua die Klagen 
beim Tode des Pjtho durch lydische Harmonie in einer auletischen 
Gomposition dargestellt* Einige sagen ^ dass diese Composition (/<£lo^) 
von AnthippuB herrühre. Pindar sagt in den Paanen, dass bei der 
Hocfaseit der Niobe die Ljdische Harmonie zuerst von Anthippns dem 
Choie gelehrt sei. Andere lassen siiemt den Torebos dieser Tonart 
siob bedienen, wie Dionysius mit dem Beinamen Jambus referirt'^ 

Was bier aus Aristoxenus' (beschichte der Musik roitgetheilt wird, 
bezieht sich auf eine feste historische Thatsache. Von aUan aaletischen 
Compositionen der späteren Zeit war der sogenannte Nomos Fythios 
der angesehenste; mit ihm trat Sakadas in den Agonen zu Delphi auf - 
und brachte hierdurch die Auletik im delphischen Agon zu bleibender 
Anerkennung, während hier früher von allen Zweigim der Musik nur 
die Kitharodik ^ianctionirt war. Wie wir j^püter zu berichten haben, 
malte diesser auletische Nomos die einzelnen ScentMi de.'^ Kanipieä 
zwischen Apollo und dem Pythischen Drachen, darunter auch die 
Scene vom Tode des Ungeheuers. £)s ist diea ein Thema, dem sich 
die griechischen Musiker, um hier einen Vergleich mit unserer Zeit 
zu ziehen, etwa mit derselben Vorliebe zuwandten, wie die christlichen 
Musiker dem S^tbat mater, und welches gewiss auf die mannigfachste 
Weise componirt war. In dem Nomos Pythios des Sakadas kam die 
hier dem Ofympus zugeschriebene Klagescene über den Tod des er- 
legten Pjthiaohen Ungeheuers nicht vor. Aber ehe der JPythische 
Komos in der Agonenfeier der delphischen Spiele zugelassen wurde, 
mochten schon lange vorher dergleichen auletische Compositionen bei 
anderen Apollinischen Festen aufgeführt sein. Als eine solche haben 
wir die Pythische Composition - des Olympus anzusehen, in welcher 
dieser bei Gelegenheit der Todesscene die Lydische Tonart anwandte; 
bei Sakada.s folgte unmittelbar auf den Tod die Siegesfreude, bei dem 
ältereu Olympuo die Klagen der dem besiegten Menöchen- und Götter- 
Feinde verwandten und befreimdeten Dämonen der Umgegend, denn 
^ anders werden wir uns die Situation des Klageliedes wohl schwerlich 
zu denken haben. Von den Compositionen des Olympus hatten sich, 
wie wir weiterhin salien werden, auch in der späteren Zeit noch viele 
erhalten — atnch eine Phrygiscbe Composition desselben wird von 
Aristoxenus eingehend besprochen Flut. 33 — zu ihnen gehörte eben 
der Pythische Epikedeios auf Pytho, von welchem Aristoxenus redet 
Wir müiMn es diesem Gewähosmanne wohl glauben, dass dies das 
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Slteato Bdapi«! Ijdiscfaer Tonart war, und weiden, wie wir auch immer 
über die PezsÖnliebkeit des Olyoipus denken mögen, auch dies festau* 
halten haben, das es nieht von Sakadas oder mnem der späteren Au- 

leten herrührte, sondern auf die Schule der einer früheren Generation 
angehörendon ausUmclj^chen Musiker, deren Eigeiiihüinlichkeit man 
mit dem Namen de?* Ohuipu;, bezeichnete, zurückging. Es muss ein 
durch seine Alterthümlichkeit chai-acteriatisclies Melu.s gewesen sein. 
Denn andere jianiiten alä den ersten Urheber desselben den Anthippus 

— so ist ohne Zweifel statt des Worte? Melanippides zu lesen, welches 
sich hier in den Ijaudschriften des Plutarch findet — : dies ist ein 
mythischer Musiker in der Tradition der Olympiischen Sängerschule, 
der etwa dieselbe Bedeutung wie der „alte** Olympus, wie Hyagnis 
und Mairsyas bat Aooh Findar liatte seiner in den Päanen erwähnt, 
und ihn als deigenigen genannt, wekber zur Hochseitsfeiw der Niobe 
ein Chorlied in lydiseher Tonart habe, singen lassen« Neben ihm 
wurde auch Torebus als der alte SJifinder der Lydisti genannt. Der 
Käme Uingt ganz ausländisch; welche Stelle er in der mythischen 
Tradition der fremden Auleten hatte, ist una durch Nikolaus Dama- 
soenus bei Stepb. Bys. s. v^ro^^ übertiefnrt worden, welcher en&hlt, 
dass am lydiscfaen See Torrebia die Nymphen gesungen, und dass 
Torrcbuä, der sich hierher verirrte, dem Gesanb:» gelauscht und die 
Melodien, die er gehört, den Lyiiern gelehrt iiabe. „Deshalb wurden 

— wie Nikolaus hinzusetzt — die Liedar Torrebia genannt**. Toreb 
mus.s also \vdi-r\n'H Wort sein, welches Oesang oder auch "svohl 
Sänger bedeutet; der Name des inytliisehen Musikers ist vom „Ge- 
sange^ aber nicht umgekehrt der Ge^iang nach dem Musiker benannt 
worden. £a ist nicht ohne Wichtigkeit, dass Flutarch nicht unter- 
lassen, seine Quelle itlr die Sage von Toreb als Erfinder der lydischen 
Tonart namhaft zu madien, nämlich den Dionysios Jambus, l -n Lehrer 
des Aristophanes von Bysapz. £s gebt davaus hervor, dass dieselbe 
bereits der klassischen ^eit des Grieebenthnm» aqgeh^, also alt ist 
und entschieden auf das Feethalien alter einheimischer Mythen in der 
aus der Fremde gekommenen Sftogersduile des Olympus hinweist 

Geben wb nun näher auf die. durch jenen Olympischen Epikedeios 
zuerst in Au6iahme gebraditen Lydisti em* Es ist dies klagende Ly- 
disch nicht das durch die Octavengattung e — e bestimmte, also nicht 
ein /'-Dur mit übermässiger Quarte, in welchem die Mdodie mit der Quinte 
c schlies.st, jjondern vielmehr diejenige Species der Lydisti, welche den 
besonderen Namen Syntono- Lydisti oder Syntonoa Lydisti führt und 

10* 
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«kidiirdk ehanktniBirt ist» dass die Melodie der Ijdiechen I>iiiliQiiijrt in 
der Teree schlieset Dies geht tan sweierlei OrOnden hetror. Erst- 

lich: Man blicke auf die S. 145 hingestellte Parallele zwischen den 
Tonarten des Tlato und den in ansem Capiteln der Flutarchischen 
Schrift besprochenen Tonarten. Sie wird keinen Zweifel lassen, daas 
diese Kapitel einen Comnieutiir dazu liefern »oIIpo. Dies ist auch in 
ihnen selber auf- klarste au.><ge.*in «»ohm. Bei dem hohen Ansehen, 
in welchem Plato bei den Musikern stand, kann die Abfassung solcher 
Commentare nicht befremden. Wir besitzen einen noch älteren Com- 
mentar bei Amüdes S. 21, der von einem Tor-aristoxenischen Musiker 
hwrfihren miiss; auch unser Commentar, der an werthvollen Notizen 
fast Übeireich ist, ist sichtlioh ein Aossug ans einer Alteren Arbeit. 
Jene Farallele Bwischen Plato's Stelle und dem Platarcbisehen Com- 
mentar dasn zeigt nun ohne weiteres, das» dasjenige, was Plutardi 
Lydische Tonart nennt, nicht die Lydische Octnvengattung e — e ist 
(diese wird Ifterhaapt von Plato aieht anfgeitüirt), sondern die Syn- 
tonolydisehe Octavengattong n — o. Phrtaich hat hier die Tereen- 
Species des lydisehen Dar sehlechthfai mit dem NAmen Lydisch be- 
nannt, der als ^pecieller Name die parmlleltf Quinten -Speeies, von der 
man als der Nornialform ausging, bezeichnet. In gleicher Weise be- 
;:reift Plato selber die Primenspeciefi der Molltonart unter dem Namen 
Dorisch, der zunächst nur der parallelen Quintenspecies «gebührt 
Zweitens: Plutarch berichtet, dass von Anderen Anthippu.s als Er- 
finder des lydi.schen Melos genannt werde, welches Aristoxcnus als 
Composition des Olympus kennt. Poliux unterscheidet in der Auf- 
zählung der für den Aulos gebräuchlichen Tonarten (4, 78) das Lydische 
und Syntonolydische, aber nicht beim Lydischen (in c), sondern 'beim 
Syntonolydischen (in a) macht er den ZnsatK, dass dies die Bründang 
des Anthippoe sei. 

Hieraus folgt mit Nothwendigkeit: Das klagereiohe Lydisch im 
Epikedeios des Olympus, der Sage nach die Erfindung des Anthippus, 
ist diejenige Spedes des lydischen Dur, welche den Namen Syntonos 
Lydisti ftthrt Man hat es früher sehr anflhllend gefunden, dass die 
Alten der LydiScheA Tbnärt d«n Chatuktekr des Klagenden stischreiben, 
nnd wir haben sogar den Versuch erieben mössen, dass man eben 
deswegen sich nicht gescheut hat, die gesammtie Tradition über die 
Octavengattungen umzukehren und die lydi.sche Octav der Alten als 
Octavengattung e — die Dorische Octav als die Octavengattung r — r 
den f^tstehendeu Angaben der Techuixer zum Trotz herauszudeuten. 
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Wir müssen sagen: das klagende Ljdiach dts Olympus ist ein sjnto» 
nifche« Ljdiaoh d. i. ein lydiMfa«» Dar, d«iMn Melodien in der Duf- 
ten «bfebUeMen. Nun iit an» spittar «ma Udn^ Helodie dicter 
Alt auf UM gA^mmai^ 4|e wir in dar BaUaf» aaMboilm. 8ia Ut 
wie die IjdiMhea Mekidieii dea Oi^pw moH Hkt den Gaiaag ba* 
atimnt, aoadam- gabfirl der Jaatminealalmiisik an, lai unatrntig eine 
anlfttiaoha Maitodia».d> uns P<dliix daa Syntonolydisdia tttur als eine 
Tonart der Auloi, aber nicht der Saiteninstrumente nennt Von den 
Olympisohen Blelo^en nnftenafaaidet- sie sich zunächst durch ihren 
grösseren Tonumfang, aber auch sonst mag die alte OlympUche Be- 
handluiigs weise der Tonart ia jenor Periode der Kaiserzeit, der unsere 
Melodie angehört, laugst verschwunden sein. Nicht zu übersehen 
hierbei ist dies, daü.s in ihr der Terzonschluss nur zweimal angewaudt i 
ist, aber gerade der Terzenschhi s ist es, was dem lydischen Dur vor- 
wiegend den Charakter des Klageudeu verlc^iht Wir müsseu hier 
wiedamm auf nosece in der Durterr schliessenden VolMieder verweisen, 
von denen wir eines in der authentvschen Singweise des Volkes mit« 
getheilt haben (S. 74). Man si^hliaeee die einzelne« panodischan 
Sitae diaaaa liadae in der Prime 0, statt in dar Tera ao wird es su 
eiser Tulgaren Dnrraelodie und hat §iam uad -gar keinen webmfltbig«ii 
klagenden Charakter* I>ie Prbna gatnaimt wie tm» beatimml» Ana- 
sa^, eine faste Willansfirki&ruog» die TcM^wesua -sie nicht wr Prime 
sorOflkililirt, gkaßht einer Frage» anf die wir vargabens eine Antwort 
erwarten* Unsere heutige kn&atmSsa^ Mnäk wendet jnit wenigen 
Ansnahmen, die wir kaani als solche beaeiohnen d€lrfen, nur Primen- 
Schlüsse an, anf die ihr ganzer Charakter basLrt ist Die griechische 
Musik geht für die Durtonarten von den Terzen- und Quintenschlüsseu 
aus. Pririieiischltisse werd.ea hier erst später angewauik ui^d für das 
LyUisclie Diir kommen dieselben, wie sich zeigen wird, sogar erst in der 
Zeit nach den Per.serki ii grn nnf. Abgesehen davon, dass die Griechen 
unsere heutige Durtonari mit natürlicher Quajte uud grosser Septime 
überhaupt nicht kennen, treten ihnen die ihnen eigenthümliahen 6e- 
staltungen der Durtonart (mit übermässiger Quarte und mit verminderter 
Septime) zunächst in- Melodien entgegen, welche in der Terze oder in 
der Quinte absehliasaen; Jahrhunderte gingen hin, ehe sie Dnrmalo» 
dien mit Primeaflchlflason bUdetski. Bei jener ursittfliiglich^n Melodie» 
gestaltnng mussten natürlich die Alten durch ihre Dnrtonart gans anders 
aificirt werden I als wir Modernen durch unser heutiges Dar» ae 
mussten bei den in der Durtarse schliesseaden Melodiao den Eindraek 
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des Wehmüthigen und Klagenden empfinden, and als sie später mit 
Dunnelodien, die nach maerer Weiae in der Prime acUieaaen^ ]l>ekaiint 
weiden, nraatten sie diese mit einem gaaa anderen Obre «la wir Mo- 
demen hören, die lediglich nur an diese Primenaehltee gvw5hnt sind, 
imd es daff nicht «afikUeD, d*as aie in diesen spMeren Dnrmelodien mit 
sohlieaaender« Priine etwas Uebennflthiges nnd defb SinnKehes finden, 
oder wie PUtto witt, ein Etface, welches für ansgelaBSene Crelage 
geeignet sei. 

WShrend die eine der beiden Dortonarten (die Ijifisehe), die den 
Griechen durch die fromdländisehen Anleten zugeführt wurden, zu- 
nächst durch Melodieschlüääe in der Terze chaiaktcii-sirt war, schlössen 
die Melodien der zweiten Durtonart, die !.ich von jener durch natür- 
liche Quarte und verrniiulerte .Septimo unterschied, zunächst in der 
Quinte. Dios ist das Phrygi-^chc Dur (Octavengattung d — d mit der 
thetischen Mese g al.'« harmonischem Grundton oder der Tonica). Der 
Quintenschhiss bedingt einen von dem Terzenschlnsse wesentlich Ter* 
schiedenen Charakter. Brii^t^ Arten von MelodieschlOssen weichen 
darin gemeinsam von dem Primenschlusse ab, daas ihnen die durch 
diesen bediiqfte Festigkeit und Beatiramtheit fehlt, aber der Qrad dea 
ihnen mgenthflmlichen UnbestinBBten ist ein ▼enchiedener, Ar den 
Vinn einen annähernden Ansdniek findet, wenn man sagt: bei einer 
schliessenden Ters firagen wir nm eine Antwort an ertialten; die sohliea- 
sende Qninte ist eine IVage, die ttberhanpt keine Antwort erwarten 
liiast, ein Ausruf der fiathlosii^eii, eine Negation indiTidoeDer Be> 
etimmtheit. Dieser Charakter des QointensHihisses tritt in der Dar- 
tonart viel entschiedener als in der Molltonart hervor, und auch die 
Alten haben ihn in der Düitf)nart viel lebha4t»»i al- in der Molltonart 
ernjiruiHlen. Schlicsseu die durch kleine Septime chai nkterisirtcn Dnr- 
melodien in der Quinte, f»o alficirt dien den Griechen, ob er .^ich 
tseines individuellen Willens begibt, er hört gleichsam auf eine sich 
selber bestimmende Persönlichkeit zu ^ein, er gibt sein Wollen und 
sein Wesen einer über ihm stehenden Macht anheim. Die phr^'gischen 
Melodien gehören zunächst ekstatischen Culten an, die sich an die 
grosse Göttermutter, an Dionysus und Demeter anschliessen , sie 
helfen den Enthusiasmus verstärken, der hier das gUiubige Gemlltfa 
beherrscht*). Dieser Eindruck des Phr^gischen benht nachweidioh 



*) Es sind dies Cnlte, in dsBen Sieh der Meascb der Gottheit gleichsam asai- 
nülirt, in denen er mit ilmen da« in weiden swAt und seine PlBfsSidiekkeit aef- 
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bloss auf dem Quintenschiusse, denn sowie die Melodie auf der Te^ 
oder Pritne schliesst (wir werden von diesen Melodiefoimen weiter 
unten sprechen), wird das Gemüth durch die Tonart gans aadws «tt* 
cht, wird hi Trauer <»der überm üthige AusgeiMaBnMit venelit Dis 
in der Quinte scUiessende Dur ist daher- 'die TorasgBWMM reUgidee 
Tonart, und d« Plato die doitoh «» herV oi gcbMwhte Wirkung ftr 
förderlich hfilt, io i«t dies die einnge GeettUtng jder Dnifonert, iam 
er in der Praxis angewandt wissen wiH,*all6 ühirigen Dnrfbiiiien aoBeli 
▼erbannt werden. Dem aafregenJien Chanücter des- Fhiygisolien -sind 
die nlngen Töne der Saiteflinstromente liicfat- angetoe8een, >T«n A»- 
fymg an übernahmeii die Aoloi die Dfliratelhing phrygischer Composi> 
tionen, sei es, dass sich mit ihnen d^r Gesang verband, sei es, dass 
sie zn blosser Instrumentaliiiu^iik vc-rwarult ^\ urdeii. Es dringt daü 
Phrygische spättTiiio zwar anch in die Kitnara-Musik ein, aber sie 
hat hier den übrigen Tonarten gegeiiiib« r eiue untergeordnete Stellung, 
Auch die S. i45 an^^eiulirten Verse des Telestes, welche die Phry- 
gische Tonart schon in der mythischen Zeit in Griechenland durch 
Pelops und seine Begleiter aus Asien eingeführt werden lassen, halten 
ihre Beziehung auf den orgiastischen Cuit der grossen Götterniutter und 
auf die Musik der Auloi fest. Aber es ist^ wie schon oben bemerkt^ 
nnr poetische Fietion des Diehtere, wenn er die Hellenen sehen nur 
Z«it des ahen Pelope mit ihr bekannt werden lasst Erst' die Anleten- 
eehnle des OÜ^pas hat sie den Griechen angefahrt nnd etat als sieh 
in der folgenden Periode die giieohisehea Mvsiker Polymnastns nnd 
Sakadas ihrer bemiehtigen, gelangte sie neben der altsn Holltonatt 
rar kanonisohen Anerkennung in der rnnaischsn Ennst der Gxieehea. 
Von Olynipoa and seinen Naehfelgeai werden ISnfc 19- «nletisohe 
Metroa erwfihnt, d. h. Gultodiedef fBr den IHenst'4er Oybele. Aus 
dieser Stelle des Plutarch ersehen wir nun femer, dass Olympus 
sein Phrygiach auf dem aiiea aus vorterpandrischer Zeit herrührenden 
baptachordischen Systeme-synemmenon ausführte. 

Hyp. Mose Ncte 

• h c A e t g ai • 

und zwar, wie mit Rücksicht aui die vorhergehende Besclireibung des 



gibt. THm die Tonad dann weiterhin auch 20 anderen Cidtnsmelodien verwandt 
und. auf andere Ctötterdienste fibertr^;en wird, dass sie anch profiuen Zwecken 
dlenl« iteht hiermit naehtlm Widey^meh« 
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«af demdban SyMeme «utgcAlhfit«! TNpoa ipondaikos hiniiig«fligt 
wird) mit Amrendiiof de» Tonei m akdit blom ftlr di« Btgleitimg, fton- 
den ftOflk Ar die Melodie (/lAo«)« Hiwdimh ftaht fint, daM die Mwik 
dud O^F>Bptw kalu» honophcnie wtv, dess Tiriwehr ebenso wie im 
Tiopos apQ9kd«ikoi die Melodie- and die begieilendeii Tdne differineo. 
Denn würe ffies-nlohl der Fell, so häMe es jener Notiz, dass der Ton a 
Mcit im Melos «ngevaiidt -würde, gar nicht bedurft. Olympus ist nadi 
Alkm, was wir von ihm wissen, blom Anlet, liein AdIocI«, wir dürfen 
daher das von Plutaich für dio Motroa des Olympus gebrauchte Wort 
ftUo' nicht 80 verstehen, al- ob dies eine durch die Sing^stimme zur 
Auio.sbegl'ätung ausgetuiiito Melodie sei. Auch in der bl(>?>iRen Instni- 
mentalüiusik wird die Melodie durch Melos beziKliiift, vgl. An^tot. 
Probl. 19. Wir liaben hier also ^clion in dieser ersten Periode der auleti- 
sehen Musik GriechenliuidB mindestens zwei Instrumente anzunehmen, 
ein stimm führendes und üin begleitendes. Do^ mässen wir hier den 
Wortlaut der ganzen Stelle ins Auge fassen: «iOar sei es auch aus den 
i,Phrygischen Com Positionen, dass die Nete SjmeniBiienon (der Ton a) 
ndam Olympos und denen, welebe sich iha aaecklossen, wohl bdcannt 
„war. Denn sie gebiMchten diesen Ton siebt bloss für die BegleiCang, 
«sondenk wank ilBr die Melodie in dMMetroo und u dnigen derPhiygi- 
„scben Compositionen ttSe fofl^i^tis ae» ti» 0^/«»).^ Hier 

kann der unprttngfiehe Text nicht voUstfindig flbeiliefert sein: e$ 
mnss gebeiesen haben: der Melroa und einigen andern Phiygischea 
Compositionen (««2 ^ «Uok «lai tm 4^W). Die Kothwend^lteit 
dieser Vefränderung liegt auf der Haiid: steht doch fest, dass auch die 
Metroa der phrygischen Tonart angehörten, uuti ist doch gleich zu An- 
fang unserer Stelle gesagt, „da«<s es klar sei aus den Plirvjirir'chen 
Compositionen des Olympus,'' tür weiche die Metroa ein einzelnes 
Beispiel sein soUen. 

Nicht zu übersehen ist, dass es heisst, der Ton a sei in den Metroa 
und einigen anderen phrygischen Compositionen nicht bloss für die 
Begleitung, sondern auch für die Melodie gebraucht. Dies setzt voraas, 
dass es auch phrysische Compositionen des Olympus gab, in welchen 
der Ton a fQr die Melodie fehlte und wie im Tropos spondaikos nvrin 
der Begleitung vorkam. 

Metroa n. w. h c d. e f g a 
andere Fhrygia h c A e f g (a) 

Der Schlusston der Phrygischen Melodie ist der Ton d, die Quinte tob der 
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pIwygiMiMn DniHoDMa $» Mm giag im derlfeWfUe Whk dtemSolilM»- 
ton entweder bis sur ÜTone a, odar Ina «v OctdTe |r. Uaterlwlb dee 
Helodi^8chl1le8tonee ging mtm. bis rar IHirten k kinab- Ob man unter 
die Ters abwSiCs noeh weiter in die Tiefe ging, wird dch nnten aeigen. 

OUrnpiis b<*Hchränkto die Anwpiidnno; der phrv-is(hen Tonart 
nicht bl*)srs auf die or<;io«ti«»fhon Cnlte. Im '.V,\. Kapitel der Flutarehi- 
8chw Schrift rr^det AristoxeiiiKH — denn dies ist auch liier die Quelle — 
von einem Phrjgischen Nonios des Olympus auf Athene. Eingehend 
beschreibt er die in diaser Composition angewandten Rhythmen, anf 
die wir sp&ier znrüekkoaraien werden. Hier mnss zunächst ein änderet 
Moment hervorgehoben werden, nämlich dass dieser phrygiaefae Nomos 
anf Athene im enharmoniachen Q-eaeUechte' gehalten war, und awar, 
wie nnaere Quelle aoadrficklicb bemerkt, aowohl im Eingange, wie im 
cägenfU<^en Nomoa. Oben haben wir geaehen, daaa Olympua die 
doriache Tonart enharmoniach behandelte, jetat lernen wir, daaa er 
daaaelbe auch fttr das Phrygisdie Teianeht hat — aber auch hier ohne 
Anwendung dea Vierteltonä, denn dieaer Ttihrt, wie Atiatoxenaa bei 
Flnt 11 sagt, „nieht Ton Olympns her, erst spStnhin ist der Halbtoii 
in den Phrygischen und Lvdi«chen Compositionen gotheilt worden.** 
h> h.it !=<ich gezeigt, dass Olynipus sein Phrygisch auf dem Hcptachorde 
Syncmmcnoii ausführte. Die enharmoni^che "Rehnndlnng l)estcht in der 
Wegla<«snng des anf das HalbtoiHntervall foli^endfii höheren (Tfinztoneji. 
Nach den enliarninni^chen Notentab eilen de? Alypius hat das hej)ta- 
chordischc Syn(>mmenonsystem für das enharmonische Tongeschlecht 
folgende Gestalt 

d. h. es fehlt jeder auf das Hulbtonintorvall folgende höhere Ganzton, 
sowohl d wie g. Es wäre absivrd anzunehmen, dass das enharmonische 
PhiygisfA auf einer solchen Scala jemals wäre ausgeführt worden. 
Denn es fehlt hier ja gerade derjeni^^e Ton, welcher für das Phrygiache 
als ßohluastOB der Melodie dumlMna unexläaalrch iet, n&mlich dar Ton 
UnmDgHdh kann in der aabablonepmaaajgBn ZnaanuDaenateUiing der 
enbannnBiacfaan Scalen dea Alypin« aof die Pnazia Bttokaioht ge* 
noBDwen sein. Die von den Neueren ao viel gesahmahten enhanponi^ 
aehen -Seelen der ,igana Alten**, welche Ariatidta S. 21 aufbewahrt hat, 
kommen aoeh hier an Ehnii. Denn hier iat als'eaharmoniaohe Ootaven- 
Scala der Phrygisti folgende angegeben (wir übergehen, wie oben bei 
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der enharaiohiaelMii dorMien Seala, die VieiteMiM^ «He Ar die Periode 
des Ofympvs Doeli keine GflUnag beben): 

^ 9 / ' ig) ^ h c i 

Hier ist dee für das Phi^'gische durehaos notfawendige d vorhandeo, ein 
dentlicfaer Beweis, da.<s wir es in diesen Scalen drr ^gmz Alten'* nicht 
wie bei Alypios mit bloss theoretischen Tonreihen «u thun haben, 
sondern dass das von ihnen Aufgestellte der Praxis entspricht. Für 
das heptachordische Synemmt nonsvstein eiLribt ?ieh hiernach folgende 
BcalH, in der Olympua seine eniiamioniddi beiiandelten Pluygia ge- 
nommen hat: 

enhannonbcbe Phrygia h e d e /' ig) a 
andere Fhrygia . . . A c A e / g (a} 
Metroa a. it h e ä e f § a 

Der enharmonischen Scala haben wir die beiden aadeien Phrygischen 
Scalen des Olympnt, die wir oben kennen gelemtf snm Zwecke leich- 
terer VexgleichiiDg himmgefllgt £s wurden abp tob Olympne för die 
plagnliach gehaltenen phrygischen Melodien entweder eile sieben Töne 
Ton der Dnr-Ters h bis zur Dnr-None a gebraucht, oder es wurde der 
Ton a ausgelassen , oder es wurde der Ton g auetgdassen. Das letst^re 
nannte man die Enharmonik oder die Harmonie. Der Ton g ist die 
Dur^Prime. Wurde sie weggelassen, so findet ako (Ür die Phrygische 
Melodie dasselbe statt, was sich oben fUr den dorischen Tropos spon- 
daiko«! gezeigt hat, dass sich nämlich der Gesang des harmonischen 
Gruudtons oder der ton!f»chen Prime enthält. Ks ist dies möglich, 
weil in beiden Tonarten nicht die Prime, sondern die Quinte den 
Melodieschluss bildet In jenen dorischen Melodien mit fehlender 
Tnnica war dieser Ton, wie wir preselien, ein in der Beixleitung riel- 
tach gebraucliter Ton, er verband sich namentlich mit der die Melodie 
schliessenden Quinte als notkwendiger Accordton. Nothwendig ist ein 
Gleiches auch fiir die enharmonischen d. h. die des hsnnonisshien 
Grundtones g in der Melodie entbehrenden Phrygischen Compo* 
sitionen anzunehmen: auch der phiygischen Begleitung kann die Tonica 
ebensowenig wie der dorischen Begleitung gefehlt haben. leh deiA«, 
wir dtrfim es hiernach als feste Thatsache hinsidlen: dass die in der 
Enharmonik der Griechen ausgelassenen Tl^ne derSeal« nur 
in der Melodie, aber nicht In der sur Melodie hinsukommeB* 
den Begleitung ausgelassen wurden. 
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Wir müsBflQ ntin auch fiir die in der Durterz ."^chliessendeB K«lo- 
dien d€S Ofympus (d i. die Syntonolydischen) den Tonumfang zu b&- 
stuoBien snehen. Fflr ieine Pluygisdien haben wir positive Uebev- 
lieferang, dass i^e atif dem SynekttmeBODaysteine genommen wurden, 
übe solche NoCis fehlt uns filr die Olympieche Syntonoljduti. HttHe 
er auch hier das Synemmenoneystem angewendet, ao würde der höchste ' 
Ton desselben den Sehlnsston der Syntonolydisdien Melodie bilden: 

A c e /* a 

Di*'S labst sich der Natur der Racho nach schwerlich annehmen. Daher 
mus8 die Syntonolydisti gleich der mit ihr in demselben Melodietonp a 
schliessenden Aiolisti auf dem diazeuktischen Systeme — und zwar in 
der heptachordischen Form desselben (8. 83), nicht in der erst später 
ansgebUdeten oktachordischen Form — ausgeführt sein: 

M«M 

0 f g 9k k e 

Dann ist die ^yntonolydische Melodie nach gewöhnlicher Weise der 
Griechen plagalisch gebaut Auch die uns aus späterer Zeit über- 
kommene synAono^F^sebe Melodie ist plagalüch. Da&s nicht bloss das 
Phiygisdie, sondern- auch das Lydoohe Dnr enharmonisch behandelt 
wnrde, sagt Aristozenus bei Pint. 11: „O^jrmpue hfitte den Halbton 
der Ekibarnoitik nieht dureh den Viertelion aerfebeilt, dies sei cset apSter 
in den Phiy^öhen -und Lydieeheft Compositioiian gesehehep.** In dar 
von den «tgai» Alten** herrfihiende^ enhamonieehen Seela der Sytt» * 
tonolydisti \m Aristid. p. 2t sind die X<taia d und /'an^elMMn: 

Diese Scala ani das heptachordisehe Diazeu^menonsystem übertragen 
ergibt die Tone 

SehlQMton 
« (f) 9 • A « 

Ifan Hess also im etiharmonischen Syntonolydischen den Tabellen der 
alten Musiker zaiblge nicht wie im Fbiygiscfaen den anf das Halbton- 
inter^all e f folgenden Granxton g, sondeni den anf das Halbton* 
Intervall h e folgenden Ganztoh d ans. Ausserdem wurde aooh ein 
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zweiter Ton ausgelassen, und zwar ist dies die tonische Prime /; Auch 
in einigen Phrygia des Olympus wurde die tonisohe Fiime der Phry- 
gisti (g) ausgoliis^ien« «bwio fehlte in dem dorischen Tropos 8pondaiko>i 
die dorisfibe Tonica a. Wir können nicht umhin, di«B6 drei £f- 
doheinungen zu idimtifioum. Der j«da«ma%Bii Btglwteng konnte die 
Frinie nicbt fehlen. 

Die enhapneniscfaen I^diaohen Damelodien-dee Olyaipns ecUoi- 
sen also in der Dorteis a, bewegten sich über diesen Ton aufwärts 
noeh um zwei Töne, die Durqnarte und Dttrquinte, in die H5he, und 
ebenso berührten sie .racb unterhalb der Dnrtecs a nur swei Töne, 
nftmlif^ die Dnrsecunde g und mit Vermeidung der Durprime f die 
IJntersecunde oder Septime e. Zwei Veiglt iche drängen sich hier von 
selber auf. Der eine mit der uns erhaltenen ftyntonolydischen Melodie 
der i^päteren Griechenzeit. Sie hat den Tonunüung 

SehloMton 

stimmt also mit der Olympischen Woise darin iiberein, dass auch sie 
nur zwei Töne über den Schlus.<^ton hinaufgeht, h und c. Dies muss 
idat den< Bau • der syntonolydischen Melodien etwas Characteristisehes 
gewesen sein. Die Diffefrenz findet in don unterhalb des Schln^^^tons 
wieo m e n den Tönen statt Hio: ist die Olympisohe Weise viel ein» 
fteher und enthaltsnncr, sJs die qdIteKe Zeitt sie hat wedev dns- tiefe c 
noch $o|idem beginnt erst mit e, dee folgende Ton/* aber isiwiedenna 
im.Gesonge aasg elo s ne n » obwohl Um die Begleitangnoth wendiger Weise 
als toniaeh« Dinprime benntaen nosa. Der sweite Teigleieh ist, der 
mit den in der Durters abschliessenden Volksliedern unserer Tage. 
Unter ihnen hat a. B. „Morgen geh ich fort von hier** einen über die 
Durquintß in die Höhe hinansgelienden Tonumfang, dagegen berührt 
die S. 7 4 mitgetheilte Melodie, welche wir in jedor Weise als die 
JSustercomposition dieser Art gelten lassen müsäen (wir transponiren 
sie des leichteren Vergleiches wegen in die /'-Durscala)^ folgende Töne: 

c f g % b t d 

Das tiefere e kommt indess nur ein einoges Mal als Auflaot der ganzen 
Jlelodiis vor und iHjediinfalls ganz unwescniUch; Ist au Tennuthen, 
dasB dbser AufUct in ursprünglichster Fassung kein c, sondern glei<^ 
dam ff^genden Tone ein f war. Doob wie dem auch sei, die der Melodie 
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wesentKchen TSne find die sechs: fga^ed. Hier werden die fSsf 
T5ne der Oljmpiachen Sjntonoljnllsti nur vm eSnea einrigen höheren 
Ton ä ütietsehritten; andi hier lAegt wie dort der MeloAesohlnsston in 

der Bfitte. Diener Weise des Volkssanges, welche sieh nnahhüngig Ton 
unserer Kunstrousik herausgebildet hat, ist aUo die Lydische Weise des 
Olympus 8o ähnlich w'xo möglich. 

Wir haben oben üf^^f^f^fien , dass der (auf dem Synemmenonsysteme 
genommenen* enharmonischen Phrygi.Hti des Olympus in d<*r Melodie 
der Ton ff fVliltr. und (\f\^» hiernach für die Melodie ein Tonnmlang 
hcde/'a vorauszusetzen ist. Vom Tone a heisst es, daas sieh Olympus 
desselben in den Metro«, und einigen anderen phrygiscben Compositionen 
nicht bloss in der Begleitung^ 8<mdern an eh in dem Melos bedient habe, 
und dies weist^ wie schon gesagt, nothwendig darauf hin, dass er in 
einigen phiygisehen Melodien ausgelassen wurde. Die Analogie des 
enhannonisohen Lydisch, in welcher swei TOne ausgelassen werden, 
macht es höchst wahrscheinlich, dase imPhrygisehen die Aosiassnng der 
tonischen Prime a sich mit der enhannonisdien Fonn, d.er Phrygisti, 
in welcher der Ton § fehlte, veAand, also 

enharmon. Fhrygiscb . k c ä. e Tonica g 
enhaimpn. Syatono^yd. . « jp a A c, Tonica f. 

Die Phrygischen Metroa hatttMi einen grösseren Tonumfang, denn 
hier kam auch a als Meb>dieton vor, aber ITir die enharmoni?chp 
Phrygi,>iti — also im Nomoi? auf" Athene — muss die Mfl'idie, so weit 
?ich an- jin^itiv- n Daten und au? der Analogie schliessen läast, wie in 
der enliunnonisctien Syntonolydi-'^ti nur auf fünf Töne beschrnnkt ge- 
Wesen sein: sie ging von der Durterz bis zur verminderten Septime als 
dem der phygischen Durscala charakteristisehen Tone, der aitäere Ton 
oder die Quinte war der Schlusston der Melodie, über der man nur awei 
Xonstufen aafwSrts und eben&Ils nnr Kwei Tonstofen abwärts ging. 

So ist nns durch sorgf&ltige Comhi&atiOn des IlbeitiefBrten Ma- 
terials ein Blick In die Besehafl'eBhefit der lydiseheii lin^ phiygiseheA 
Compositionen des Olympus yerstattet worden. Der chavakteristiseh« 
Unterschied derselbe» Ton den Durcompositionen der SpMeren ist Be- 
schiünhung det Melodie auf nnr lllnf T5ne, deren mittlerer der SoUqss- . 
ton der Melodie istj di6 ' Begleitung nahm an den hier abshshllieh ver- ■ 
miedenen T5nen keinea Anstoss, sie f)»hlf«i mir der Melodie. Dies 
ist die „Oligochordift nnd Stenochoria", welche bei Plutarch Kap. 18 
als das der älteren Musikperiode Charakteristische hingeätellt wird. 
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^Aber oicht ans UnkanntniM ist ei geschehen, daas Olympiis imd 
Terpander und ihre Schula der Vieltönigkeit und Mannigfaltigkeit üch 
enthielten; das bepengen Oljmpaa nnd Terpaoders Coiapositionen and 
aUer derer, die in ihrem 8cile componirten. In iln^a^ BeschribikoDg 
anf wenig Tone nnd in ihrer Einiadiheit treten sie vor den mannig- 
fidtigen nnd vieltSnigen Composttionen so bndemtend hervor, dass 
Niemand den Stil des Olympus naohahmen kann, wohl aber diejenigen 
hinler ihm zurückstehen, welohe sieh in der Vieltönigkeit und Viel- 
fbrmigkeit bewegen.** 

Das sind nicht die Worte Plutarch« oder wiu ^oasL diese interessante 
Schrift aus Fragmenten ziisamraenges teilt hat. Es ist das ürtheil eines 
älteren Kunstkritikerö, dem noch Olympische Compositionen vorliegen, 
und schwerlich Ifisst sich an einen anderen als Aristoxenns denken. Er 
setzt die maasshaltige Tonbeschränkung der Vieltönigkeit entgegen, und 
meint damit nicht die Mnsik der zunächst folgenden, eigentlich klassi- 
soben Zeit^ sondern den gegen das Ende des vierten Jahrhunderts aufge- 
kommenen Musiksty, die Compositioosmaoier des Timotheus und 
Philoxenus, deren Folychordie auch die. gleidueitige Komddie feind» 
lieh entgegen tritt „Diese Manier der neueren Zeit — meint Aristoxe- 
nus — steht trotz des Aufwandes eines grösseren Fonds TOn Kunst* 
mitteln hinter den die Melodie oft auf nur fdnf Töne beschränkenden 
Compositionen mrfiok;, die Art nnd Weise, wie bei einem so be* 
sehr&nkten Tonumfange die Melodie ansgeftihrt ist, kann in unseren 
Tagen geradean Niemand erreichen, auch wenn erabsichtKch archai^ 
siren wollte; es sind jene einfachen Compositionen von hoher Schön- 
heit und jeder Verbuch .sie uachzuneiuaeu, ist vergeblich''. Dass sie 
einen höheren Kunstwerth haben, als die Compositionen der klassi- 
schen Zeit, dm Sakadas, Fratinas, Pindar, Aeschylus, ist nicht ge- 
sagt und wird auch wohl schwerlich die Ansicht des Aristoxenus sein, 
aber einen hohen Kuustwerth schreibt er ihnen ganz entschieden zu. 
Warum sollen wir diesem Urtheile nicht Glauben schenken? Oder 
w<^n wir darin bloss die Misslaune eine&mit seiner Zeit unzu friede- 
nen.nnd auf Kosten derselben stets nur das .Alte hervorhebenden 
Mannes sehen? Dann würden wir Unrecht thnn* Denn ee ist Xhat- 
saofae, nidit nnr dass eine Ansahi alter ajaletischer Caaipcaitionen, die 
den Namen des Olympos tuagen nnd also jener Ton der spfttei^ Weise 
wesentlich yerscfaiedenen arohaistiBchen Compositioasweise angehören, 
sieh im Lanfe der Jahrhunderte bis ans Ende des kbwninrhnn Griechea- 
thnms erhalten haben, sondam andi noch sp&t, wenn anch nicht bei 
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den eigentlichen FftfitMnimikfrmi doch wenigstens beim Volke im grossen 
Ansehen standen. ,,Die «lIuuOBOniMben Nomoi, welche jetst die 
Bdknen.^bei den Festen der Götter gebranGliMi) aind von Olympua 
oadi H«Um g«hiiMb(** Flut. 7, aia Sats, der wie das ^jolvt** "^gt, 
•benfalb von (nn«n Autor d«r frfiheM Zeit hevobren mua« «nd der 
wenigstens diaa b«Migt, dus eiA-XllsU d«p nflnkn Conpoaitbnfln dem 
enhnnnoniBcfaen 8tUe des Qlympuft swgeliSrteu Gnns beaondem be- 
Miehaend fSx das Anseben, in- wekbem die Olympisebe Weise bei den 
Athenern diss viedepi Jabihnnderts stand ^ ist die Stelle der Aristopba- 
nisehen Ritter v. 8, in welcher die vom Kleon geknechteten athenischen 
Feldherren in einein auletiischeu Klagenoiaos des Oljmpu^ ihren 
Sciimer^ien liauai geben. 

^VfuvUuv xÄavuuyev Ovlv/binov youuf 

Jr^fi. Not. fiV ftv, ftv (iv, fiv (jlv, ßv uv, fiv uv, ftv uv. 

Es sei hierb<u boioeriitf dass Aristopbanes die Silben f4v (dv nicht 
etwa als Klageioterjectionen gewählt hat» soodern dass dies die Dar- 
atellung der Instrumental-Töne durch die menschliche Stimme sein solL 
Oline Zweifel wurde hier dem Publiottm ein ikun bekannter Instni- 
laentalaats eines Ofymplsetaen Nomos dnreh die Singatimme der beiden 
Sobavsipieler vorgeAUirt, ron denen der eine di» atimmilibrende Melodie, 
der aweite die begleitende Krusis dissltiHei so dass. sie aiisanuoen eine 
^tmUa bUd6t€n. Nicbt miAder wit die lyditoben Kbigeweisen des 
Olympus waren a»ob Olympus' ekstatisdhe. Coiaipesitionen Phrygiseher 
Tonart den Späteren bekannt und wurden^ hänfig au%a{Übrt. Ansto- 
telea poUt. 8, 5 redet von 'einem Zustande^ wo das' Gemdtfa über- 
reizt ist. Dann sagt er, müsse man die phrygische Mudik des Olympus 
hören, duicli weiche dieser Zustand auf den Höhepunkt getrieben 
würde, um hierdurch zu seinem Ende zn gelangen. Wenn i'iaiu ausser 
der dorischen Tonart auch noch die piirygische al- \\ p-^enflich religiöse 
Tonart beibehalten wissen will, so denkt er dabei augensclieinlich eben 
an die sacralen Compositioneu, von denen es in der zuletzt angeführten 
Stelle des Pllltarch beisst ^ok vvv xQf^ou, ol'EKkr^vBi; iv xaii io^ialg xw 
d. i an dis enharmonischen Nomoi des Olympischen Stils. 

Dass nun die archaischen Compositionen der Olyonpisoben Weise 
ai«b dkueob die folgMden Musikpsriode des Fojynnastas, Sahadas» 
der ^erserkziege bis ins vierte und- dritte Jahrhundert gehalten beben, 
obwohl sie (wenigstens, ur^rfini^cfa) niebt dorsh Noten fixirt waren, 
kann uns bei einem Volke wie die Griechen sind» sieht auffiülen. Es 
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ist diese trMM Bewahnmg alter musikaliBcher CompoBttkmen am nkfati 
mindfliiuirer, als die treue IMitm der noeh aus viel früherer Zeit 
Mammenden HomariaelMn DiahMmgea« Es gtb MUeb eine Honi«- 
siden-Scfaiil», deren BUtgUeder aieb eigens der Erhakang nhA Fort- 
pftanmag der HomerifloheB Epen «idmeleii; alycr atelit nidkt eadi 
die Ensleiis einer (MjnninsclMn AnleteBeehvle« die von der Aakcea- 
aehnle dee Poljrmneetua nnd SelLadae versdiieden war, ebenee Mi 
„Oi <Nf2 "OXttpiev... wa) ol i mk wv ^im u ßtK *^ Fiat. 18. Die an £eMr < 
Sohnle gehOnnden Mitglieder der aof einander folgenden Genemtioaen 
sind zunächst ebenso wenig productive Componisten, wie die Hörne- 
nden und Rhapsoden Dichter sind; sie »ind ausübende Virtuosen, die 
den ihnen von den Meistern überkommenen Schatz alter Olympischer 
Coiniio-itl inen „an den Festen der Hellenen" un l wo :^onst Gelegenheit 
ist, dem liorenden Publicum \ orführen. Dass durch sie an diesen Cora- 
positionen hin und wieder manches geneuert werden, dass durch pro- 
dactive Theünehmer dieser Olympischen Auleten-Inaung sogar manche 
netie Compo'^ition, die in derselben Stilart gehalten war, hinzukommen 
mnseCe, ist freilich selbstverständlich. Und eo finden wir in dem 
VeneiehniBB Olympieeber Nomol, welefaee das später an behandelnde 
7* Kapitel der Plntanibisehen Sebrift anlMlt, Bedenken Aber dis 
Aothentieitil Olympiaefaer Nomoi SMegesproohen, ob sie von ilnn eelbsr 
oder Ton 'einem Sehlller bewtamicn, gana Sbnlioh den Bedenbta, 
welcbe sieh an die allen Epen anknApfsa, ob sie von Hoarar aelbor, 
oder von Aiktinos oder Staainiit seien. Die Anforsehaft .ist bleib« 

I 

gleiehgOltig, denn eie Ittest «eb doeb oiehl ermitleln nnd wflrde sieh | 

ancii nicht ermitteln lassen, wenn uns alle jene Compositionen noch | 

I 

vorlägen. Olympus ist wie Homer ein Gattungsname. So viel steht 
fest, dass diejenigen auletischen Compositionen, welche für Olympisch 
galten, d. h. welch*' die oben beS|)rochene sogenannte Olympische 
Stileigenthümiichkeit tragen, entweder aus der Zeit vor Polymna^tus 
und Sakadas stammen, oder in der Periode des Polymnastus und 
Sakadas oder auch wohl noch etwas später von Mitgliedern der Olym* 
pischen Schule im Geiste jener archaischen Nomoi componirt sind. 
In der späleren Zeit waren sie unuaolMbnibBr wie Arisloxenns eagt — 
ein Aulet dee Tierten Jabrbiinderts vermoebte ebenso wenig den Stil 
des Olympus nnehsuahnen, wie Antimaditts sieh in -den Geist dMS 
bomeriscben Spos aMrOekvbrNliMn' konnte. Das KnnslsMlek» ans nw 
fitaf Tonen eine woblUbigende, jn binnsissende Melodie an goatnlteti, ; 
konnte die an- die Verwendnng eines grOaseren Reiobdiatties von mtisi- 
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kalüelieii Mitteln g«w5linto Zeit nicht fertig bringen. Das Urtheil de« 
Arietoxeiras mögen wir uns dadaroh Teranschanliehen, das« wir an die' 

alliterirende Poesie unserer germRnischen Altvordern denken. Was 
un.« davon bei den einzelnon Zweigen uiispres Starnrnos erhalten ist, 
werden wir gewiss nicht höher stellen wollen als die Dichtungen 
Shakespare's und Göthe's, aber die hohe Schönheit, die in der ein- 
fachen, oft monotonen Grö:;.-<e der alten Balladen von Si«;nrd nnd 
Hamarsheimt lieo^t, ist keinem germanischen Dichter der späteren 
Jahrhunderte erreichbar. 

Noch zwei Puncte der Olympischen Masik bleiben au erledigen 
übrig, einmal die rhythmischen Nenernngen, die ihm zugeschrieben 
werden, und eodann was uns über seine auletischen Norooi im £in- 
lelnen mitgetheilt wird. Indeee stehen die rhythmisdien Nenernngen 
des Olynipiis in einem so nahen historischen Znsammenhange mit den 
Rli3rthinen der in der folgenden Mnrikpeiiode sieh knnstmfissig ent- 
widKelmden' ohorischen Musik, insonderheit mit den Rhythmen des 
Thaletas und Steeichonu, dass man in der DarsteUnng nicht gut nmhin 
kann, sie zusammen mit diesen letateren zu behandeln. In Shnlieher 
Weise ist die Frage nadi den einzelnen anletisehen Nomoi des Qlympns 
so sehr mit den einzelnen anletisehen Nomoi der folgenden Periode 
verflochten, dass sie ohne störende Anticipationen nicht ohne 'die Be- 
sprectiung der letzteren endgültig zn beantworten ist. Wir werden 
daher auf die beiden genannten Puncte erst weiterhin eingehen können. 
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lüe Monodik und JnstnmieiitalmuBik von Folymnastiis 

bis Fhrynis. 



Ein nachweislich aus der Schrift dct alten Glaukus aus Rhegium 
hontammender Bericht bei Plut. miu. 9 sägt Folgende«: fj^ie erste 
Feststellung (nattunamis) der mneiseheu Kunstnormen ist in 
Sparta geschehen nnd «war durch Terpander. Pie aweite 
ist Torsugsweise auf folgende Meister sQrfickzuffthren: Tha- 
letas Ton Görtyn, Xenodamus von Kytherat Xenokritus 
den Lokrer, Polymnastus den Kolophonier und Sakadas den 

Argiver Thaletas, Xenodamus und Xenokritns waren 

Componisten yon Päahen, Polymnastus und seine Nach- 
folger waren Componisten der sogenannten Orthiol, Sa- 
kadas nnd seine Nachfolger waren Componisten von 
Elegien.'* 

Wie wenig würden wir vqn der Geschichte der griechischen 
Musik wissen, wenn uns nicht das kleine Büchlein des Plntarch mit 
seinen werthvollen Excer])ten aua älteren Schriftstellern überkommen 
wäre. Sorgsame Forschung und umsichtige Combination der dort 
enthaltenen Notizen aber hat , wie man sich aus dem vorausgehenden 
Kapitel überzeugt haben wird, zu einer fast deUiillirten Kenntniss der 
archaischen Musikperiode der G-riochen geführt, so viel davon den 
Musikern am Ende des klassischen Zeitalters iheils aus his dahin er- 
haltenen alterthümlichen Compositionen , theils aus der Tradition der 
musikalischen Schulen und Innungen bekannt war. Es waren vier auf 
die Meister Terpander, Elenas, ArchUoohus und Olympus zurüok- 
geftthrte Zweige der Musik, deren Anfinge jener archuschen Periode 
der griechischen Musik angehören: der alte kitharodische Nomos, der 
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solodiaeh« Nomos, das wsltUdi« Lied und die auliitiaohe Lutramental- 
mtiaik. Die am frühesten auf beetfanmieNarmeii Barilokgeflttirte Konst» 
form ist der kitbsirodiselie Komos Terpanders, Terpaader gih mithin 
deo giieehisehen Musiksm als der Begründer jener eisten arohaisdhei) 
Hiuikepoche, und das nannte man die nfunf natmwm täf >Hf2 tipf gtown» 

die erste FestoteUnng der sich anf die Mvsik besiehenden Knnst- 
normen, die aneh ftir die Masik der späteren Zeit^ soviel Neues auch 
hinzukommen mochte, fortwährend die Grundlage bildeten, etwa in 
gleicher Weise wie die Ajechitectur auch in der eigentlichen Blüthe- 
zeit der Kunst die in dpi- archaischen Periode gefundenen Normen der 
Stilarteu mit hingelx nder Treue bewahrt hat. 

Auf die archai^ciie Periode der Musik folgt die klassische Zeit, 
Den Anfang derselben bezeichnen die Musiker a\a öevtiga Karäfftamg t<äv 
tibqI xijv ftowTunjVj als die sweite mngische Katastasis. Wir müssen zu- 
näohst künUoh die in dem obigen Berichte genannten Meister derselben 
ins Auge fiusen. Sie sondern sich in swei Gruppen: einmal Thaletes, 
Xenodamos und Xenokritos als Gompon»ten cfaorisoher Mosik, sodann « 
Poljmnastns und Sakadas als die Meister- einer neuen StÜart der Mo- 
nodik nnd Instrumentalmnsik. Sdion hierin adgt sich ein bemerkens- 
werther Unterschied awisdken der arehmscben und der mit der zweiten 
Xalastasis beginnenden neneren Zeit Denn in der archaischen Periode 
ist Mos die monodische und instnimentale Mnsik repiüsentirt, jene im 
kiiharodischen und aiUodischen Komos nnd im Liede der Jambo- 
graphen, diese In der Aolelik der aas dem Orient einwandwnden 
Schule des Olympus. 

In der zweiten Katastasis aber tritt zu dem monodischen und in- 
j*trumentalen Zweige der Musik, der iiuaachst durch die Meister Poly- 
mnastus un l Sakarlas repräsentirt ist, noch ein zweiter Kiinst?:weig, 
nämlich die orchestische oder chorischc Musik hinzu, die bis dahin 
nur der Sphäre des Volkslebens nnd Volksgesanges angoli'»rt hatte, 
ohne durch eigentliche Künstler gepflegt und auf bestimmte Normen 
fixirt zu sein, von jetzt an aber auch in den eigentlichen Kanon 
4er Kunst aufgenommen wurde nnd eine der Monodik und Instru- 
mentalmnsik coordinirte Stellung erhielt Es ist dies spätere Her- 
vortreten der chorischea Mnsik gerade so.ansnsehen, wie die attische 
Tragödie« die, ehe sie durch Phrynichus und seine Zeitgenossen zu 
einer den flbrigen Zweigen der musischen Kunst gleichberechtigten Gat- 
tung faenrorgehob<en wurde, lediglich nur als eine tou den eigentlidien 
Künsflem unbeachtete Art des Yblksgesanges bestanden -hatte. Die 
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omelaMi EntwiokehtDgsphaMD dar monodisek-mitnmiaital«« imd d«r 
«horiicheii Musik seit d«r iweiton KmMssis sind m vielMiflr Hiinelit 
die nftmlichen, «ad jede ▼oo betden Biehtoogen Im« mf die andere ein- 
gewidct, jedooh so, dass die ohoriscfae Moaik melir dnroli die mono- 
diseh-instroinentBle Musik beeinflnsst worden ist als «ngekehrt. Ffir 
die DavsteUiuig der Gesduehte der Mnsik aber ist es angeoiessen beide 
Zweige von einander su trennen and aanldnt die monodisch- instn»* 
mentale Musik des klassisdien Zeitranmes in unmittelbarem Ansdilasse 
an die archaische Zeit zu behandeln. Fttr die archaische Zeit unter- 
schieden wir die Kitharodik, die Aulodik, das weltliche Lied und die 
Auletik. Alle diese vier Zweige sehen wir in der vorliesrenden Periode 
in unmittelbarem Anschltiss au das, wa.^ m Hioliaischen Zeit er- 
rungen war, gich w»Mt(M- entwickeln, insbesondipre hält der kitharo- 
dische Nomos die alten terpandrischen Normen und die Auletik die 
alte Weise des Olympus fe«t. Aber zu den bereits vorhandenen Zweigen 
kommt ein neuer hinzu, die Kitharistik, die auf dem Gebiete der 
Saiteninstrumente dasselbe ist wie die Auletik im Gebiete der Aulosmusik; 
ja schlieaslicb vereinigt sich Auletik und Kitharistik so einer dritten 
Art der Instrumentalmusik. Doch ist die Kitbaristik nicht von ^eieber 
Wicfatigkiit wie die alten Knnstsweige, die aas der «njhaiseben Kunst- 
Periode herfibergekommen sind. Wiebtiger sind die neuen KuMt- 
mittel» welefae die zweite Periode der monodisobea und Instramental- 
musik binsnfiigt Es beaiehen sieb dieselben lunädist mf das 8j8tem 
der Tonarten. Die arcbaisohe KiHmrodik kannte nur die drei Spedes 
der altnationalen Molltonart, das Dorische, Aeolisebe und ^Qotisehe; 
die alte Aulodik des Klonas besebrinkte sieb vieUeiobt nur auf die 
Doristi, wenigstens war ihr die Aeolisti fremd; die Auletik de« Olyun 
pos f^gte der Doristi noch das phrygische und sjntonolydische Dur 
hinzu. In der j^egenwärtigen Periode gewinnt die Auletik zu ilueii 
Irüheren 1 (niai teu noch die sog. eigentliche Lydisti d. h. die Quinten- 
species den lydischon Dur, und die lasti d. i. die Primenspecies des 
phrvirischen Dm luiizn: die Aulndik tritt in Beziehung aul' die Ton- 
arten mit der Auh tik Luit denselben Standpunkt; die Kitharodik ent- 
h'linr aus der Auletik die Phrvgisti und bemächtigt ^ich ausser der- 
selben auch noch der durch Xenokntus tiir die chorische Musik auf- 
gebrachten Lokristi, d. i. der pamileien Molltonart des phrygischen 
Dur; das weltliche Lied endlich wird durch Sappbo ebenIbUs um eine 
neue Tonart, die Mixolydisti, bereichert, die sieh der sonst fttr dies 
Genre üblichen Doristi, Lydisti und Pbrygisti binsugee^ 



■s 




von Polyauiattnt bis VhgjtuM. Zwalte aiuiieli« Katastaab. fQ^ 

£uie aadoro BevaielMmog der Knnstmittel bflsieht aidi auf die 
Transpositionsscalen. EHe arabaiscfae Zeit kannte deren niir air«t, die 
wir cbe 8cala ohne Vorseiche« vmd di« Soala mit «nam 6 Aeimieii 
kttnnen, jeM dnroli daaiedktiaehe System, diese durch daa Synem- 
m«inoiwyMBm datgealdli Seit der xweitan KatmleMg erhUt die 
Kitb«fl«mvik socfa eine Seabk mit swei die Ankiuiiiitik ftomerden 
noch Sealen mit drei und vier Weiter geht der Berich 4er Timm» 
poeitlemeeeeleB iBr «Ke nmiodische und initnuMotale Münk der 
kloeneelMo Zeit oioht. Mit den Tnnapontionssoden steht die Eiw 
weiteniBg des Tonrnnfonges im nüehsleB ZnsMBraenhaBfe. £lher- 
seits nämlich wird%M lUeeeugmenon-System ans einem Heptachorde sn 
einem Octachorde, anderereeita wird sowohl dem Diezeugmenon , wie 
dem SyneniineuoiKsystern in der Tiefe noch das Tetrachord hypaton hin- 
' zugefügt; den Prosiainbanoincnos und das Tetraohord iiyperbolaion 
Aber liat die klassische Zeit noch nicht zur Anwendung gebracht. 

Sehr eigeutliünilich i^t nun eine dritte Nenerung. Wir liaben 
echou bemerkt, dass sowolil die Kitharodik an den Normen des Ter^ 
pemder wie die Anletik an den Normen des Olympus festhält. Der - 
conservative Sinn, den die Musik hier zeigt, bezieht sich haoptsäch- 
iich auf die bei jenen alten Meietem beliebte Auslassung gewisser Töne* 
I>och an den Stellen, wo ein Ton ausgelassen wird, fQgt die von der 
sweiten Kataetasis an dAtirende Monodik und Instromentahnnsik einen 
dem natfirliefaen Systeme fremden Sehaltton ein. So triti an dem dia- 
tonischen Geaehieehte das Obroma und die neuere Enhaimonik so 
wie eine Annhl sogenannter C9)roai hinan, Stimnrangsweisen, welche 
unserer heutigen Musik durchaus fremd sind und auch im Alterthume 
our dem Kreise der monodischen und instrumentalen Musik angehören, 
ohne in die chorisehe Musik Eingang zu finden. 

Endlieh ist es beeeichnend für unsere jetzige Periode der Musik, 
<las8 die Meister ihre Compositionen durch Noten fixiren, während die 
arciiairsche Zeit zu einer Notirung der Melodie und der Bejfleitung 
ebensowenig ein Bedürfniss hatte, wie die Homeriden zu einer schrift- 
lichen FixiruHL' des alten Epos. Es möge hier gleich benicikt sein, 
dass das Bedtirfniss der Notining sich zuerst innerhalb der In- 
ätiTimentalmusik nnd der Begleitung des Gesanges aufdrängte; eine 
Notirung des G^eeanges werden wir erst am Endet dieser Periode ent- 
atehen sehen. 

Die Componistea nun, die wir fast für alle die in dieser Ueber» 
eicht genannten Neuerungen verantwortlich an machen haben, sind 
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die beiden Meister, -vvelche in der von der zweiten Katastasis haDdeln- 
den Stelle des Glaukus als die Vertreter der neuen Art der monodischen 
Ond Instrumentalmusik genannt werden, nämlich Poljmnastas und 
Sakadas. Bei der durch sie herbeigeilihrten Katastasis ist es für den 
in Rede stehenden Zweig der Musik bis zu Ende der klassischen Zeit 
Teil»ltebeB. Sollen wir nun, die Seblotsapoehe dieser klaasiiicfaeii Zelt 
bweiehnen, so haben wir» wie sieh ergeben wird, den Kamen des 
Kithatoden Fhiynis an nennen, der ein Zeilgenoase des l^pinUeB nnd 
Buripides war. Doch ist Phiynis nicht etwa der letale vnter den 
Meistern der klassiichen Periode, sondern bereits der erste Anfiuiger 
einer dritten auf die arebaisehe nnd klassische Mnäfk^peiiode tilgenden 
Zeit, die wir, wenn wir anders den Aussagen des Anstozenos Glauben 
sehenken wollen, schon ab die naehUassiache Mnsik der Alten zn 
bezeichnen haben. Die hier in Rede stehende Periode monodischer 
und liHtruraentaler Musik wird also die Zeit von Polymnastus, dem 
älteren Zeit o^enosscu desAlkman, bis zum Ende der Aeschyleischen und 
Piadarischen Epoche nmfiva.sen. G^mde so lange hat, wie wir sehen 
werden, auch die klassische Zeit der chorifchen Musik gedauert. Kurz 
vor dem peloponnesischen Krifge erlischt die mit der zweiten Katastasis 
beginnende Periode. Noch Eines möge bei dieser allgemeinen Ueber- 
sicht bemerkt werden. Man redet gewöhnlich von einer ersten und 
zweiten Spartanischen Katastasis, als ob der Ausdiiick Katastasis spo> 
ciell auf Sparta zn beliehen sei. Plotarcbs Bericht sagt allerdings: 

«ofavfijaarrof ftym^tm, t^9 dmnd^f di dajli^of« . . Aber dies heisst nur: 
die erste FeststeQnng der musischen KunstnomiSn ist in Sparta ge- 
schehen, und xwar durch Terpander, die sweüe durch Tfaaletas u.s.w. ' 
Wie der Bericht nns vorliegt, so ist das Wort „erste und eweite Kata- 
stasis** ganx allgemein gefasst als eine Neuerung, die swar von Sparta 
ausgeht, aber keineswegs auf Sparta beadirilnkt blieb, sondern fihr ganz 
Hellas G<eltung hatte. Wie viel Sparta Ar die£ntwickelung der Musik 
Bedeutung hat , wird sieb weiterhin bei der Betrachtung der einzelnen 
Cüuiponisten /eigen. 

In <lci archaischen Periode der Monudik umi liK-«trunientalniusik 
haben wir vier einzelne Zweige der musischen Knnfit getrennt von 
einander nach der ciironoiogischen Folge der dieselbtn Ix LnundciHlfn 
Meister bi'S[)n M licn. Alle vier Zweifre bleiben wie schon angedeutet, 
in der gegenwärtigen Periode neben einander bestehen, ja es tritt noch 
ein fünfiter, die Kilharistik hinzu, nnd es unterscheiden sich s. B* kitharo- 
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discber Nomos, auletischer Nomos, weltliches Lied in dieaerZeit ebenso 
lehr wie in der archaischen. Aber bei der Art and Weise, wie uns die 
Daten, ans denen wir zu echöpfea haben, ftberliefert sind, würde es un- 
zweckmäsaig sein, wenn auch hier die Darstelhing jene Zweige als oberste 
Kategorien festhalten wollte. Wir haben vielmehr snerst die Tonarten, 
dson den Tonumfang, dann die Stimmnngsnnterscfaiede n. s. w. zn be- 
sprechen nnd fOr jeden dieser Pnneto/lie oft sehr characteristisehen Diffe- 
nasendereinxelnenKunstaweigedarBnlegen. Was von den einzelnen Mei- 
stern m sagen ist, mnss dem Schlüsse dieses Bjipitds vorbehalten bleiben. 

Tonartan der Anloi nnd Saiteninstrninente. 

Eine g&nz vorzügliche Quelle tür die Geschichte fler alten Musik 
ist der musikalische Abschnitt im vierten Buche des Reallexikons, 
welches der Graiumatiker Polvdeukes zur Zeit des Kaisers Commodus 
geschrieben oder vielmehr aus älteren i:r i-.?eren Werken eompilirt Imt. 
K.> werden hier kürzlich diejenigen Theiie der Musik behandelt, welclie 
bei Aristides die Odik, Organik und Hypokritik heissen, zuerst ge- 
meinsam die Odik und Organik, d. h. die Vocal- und Instnimentalmusik, 
dann die Hypokritik, d. h. die orcheatische und mimetischo Darstellung 
der ehorischen und scenischen Musik. Aristides' Encyclopädie nnter^ 
lässt gegen das Versprechen des Verfassers die Ansfährung dieser 
Theiie. Für die Odik ond Organik, die PoUnx, wie schon bemeikt^ 
im ZosamiDeiihaoge mit einander behandell^sind swei grosse Kategorien 
gnnaobl, je nachdem die Blas- oder die Saiteninstrumente angewandt 
werden; die hier mitgetheilton werthvollen Notizen sind zum gr5ssten 
Theil ans einem fihnlichen Werke des Alexandrinischen Grammatikers 
Tryphon geflossen, in welchem dieser aus 8lter«i musikalischem Sduriften 
dasjenige, was sich auf die Instrumente der Alten bezieht, sorgsam zn- 
sanmiengotragen hatte. Was wir bei Pollnx finden, repräsentirt also 
KQnächst nicht den Musikstandpunkt der römischen Eatserzeit, sondern 
einer älteren Periode. 

Als Tonarten der Auloi gibt PoUux tol<?;ende an: die dorische, 
phrygische, lyrische, die ionische nnd die syniunolydischc, die Erfindung 
des Anthippuä. Das bezieht sich ebensowohl auf die AulrLik wie auf 
die Aulodie. Die alte nationale Anlodie des Klonas bediente sicli von 
diesen Tonarten bloss der dorischen, die archaische Auletik des Olympus 
ausser der dorischen auch noch der phiygischen und synionolydischen 
Tonart, bei Pollux sind noch die im engem Sinne sogenannte lydische 
und die ionische hinaugekonunoD« 



Digitized by Google 



168 



Drittes Kapitel. M <««dik und iBetmentMlimuik 



AvlM-TonwrlMi. 



Dorische Moll 



Phryg. Dur 



Lyd. Dtir 



Phiyg. (Rjrpoopbrys.) 











mSSßm 










Ly«l. 




- ^ j 

















" ' . . 





Das dorische Moll wird von den Anloi nur in der QuiBtmqpiecles» dem- 
eipr(?ntlichen Dorischcu, niclit ui doi rriinenspecies oder dem Aeolisohoi 
(liypudoiischen) gebraucht; das phiygische Dur sowohl m der Primen- 
wio in der Qniiitenspecics, das Ivrischo Dnr sowohl in der TerKenspecies 
(syntonolydisch) wie in dev C^'^iiutt ii-pccies (dem eigentlichen Lydisch). 
Wenn es bei Plut. hoisst, dass zur Zeit des Fnlyinnastus und Sakadas die 
dorische, phrygische und lydische Tonart gebräuchlich war, so ist hier 
phrygisch und lydisch als Tonart mit Inbegriff der zu einer jeden ge- 
hörigen Speeles zu fassen. 

Als Tonarten der Kithara nennt Pollux folgende: die Dorisü, 
lasti und Aiolisti als die ersten, ^odan& die Phry^isti und die Lokristi, 
die Erfindung des Xenokritus (so ist steil des Philoxeniu der Hand« 
Schriften sn Imen). Dasa hier die Lokrieti aii^ef&hrt ist, macht uns den 
Standpunkt, von welchem aas wir diese Angaben des PoBux an fassen 
haben, völlig klar. Sie kommt wst dnrdi einen Mneiker der sweiton mn- 
sisdien K at a e tes i i anf, ist bei Pindär und Simonides beliebt, wird aber 
schon von HezaUides Ponticus, dem Schiller Platoa, als eine aolcfae be- 
zeichnet, die keine Geltung mehr habe, eineNotis, mit wdchar sich tob 
selber die Thateacbe ausammensteUt, dats aneh in der von Flato in der 
Republik gegebene Aufziihlung der Tonarten die lokrische völlig un- 
berücksichtigt bleibt; gegen ^Vntang des (h'itten vorchristlichen Jahr- 
hunderts ist sie also aus der pi aktisolien Musik sogutwie verschwunduu; 
ihr iSanie wird bei den Technikern nur gebraucht, wenn sie sagen, d^iss 
die hypodoriiiche oder Kolische Octavengattung auch die liduische 
heisse. Das von Pollux für den praktischen Gebrauch der Auloi unfl 
Saiteninstnnnente überlieferte System der Tonarten bezieht sich hier- 
nach auf die Zeit von der zweiten musischen Eatastasis Spartas bis zum 
vierten Jalirhuuderte, also auf die eigentlich klassische Zeit der hei- 
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lenischen Alnnk. Von gamtm Inlfffisee ist nm, dm «ach der mit PoUaz 
^ohalterige Ptolemänt di# Air dk Eidim gBbfinchliohen Tonaiten 
«ifcililt. Es gaschiebt dies in den Pertieen ranes Werkes, wo er von 
den Dir die Kithmi und Lyta flbtiehen StimnnngBerCen (den wgenann- 
ten Chroni) rede! Wir werden weiter unten niher snf diese An»-> 
«inandersetsungen des Ptolemilas efaunigelien hibea, TOtliafig wollen 
wir dies anticäpirsn, dMs die ^ier Tonarten der KIthara, anf welche 
Ptolemäas wiederholt rorftckkommt, folgende sind: die hypodorische, 
dorische, hypophrygische, phrygische. Es verhalten sich also die bei 
Poliux und Ptoleniäus enthaltenen Angaben für die Tonarten der Kithara 
folgendermaassen zu einander: 



Diejenige Kitham- Tonart; von welcher wir wissen, dass sie schon 
mr Zeit des Plato und Heraklides Pontieos obsolet geworden, wird Ton 
Ptolemäns nicht genannt, denn Ptolemftus nimmt nur anf die so seiner 
Zeit gebrftucfalidien Tonarten R&cksieht, wie er bei iast jeder der von 
ihm gegebenen Bestimmungen ausdrücklich su erkennen gibt (er appel- 
lirt an das Gehör des mnsikkundigcn Lesers). Mit Pollnx goineinsam 
nennt er die dorifscho und phrygische; statt der Aiolisti und las dos 
PoUux uennt er die Namen Hypodoriäch und Hypophrygisch. Aus Hera- 
klides Ponticus wissen wir, dass Hypodorisch der zu seiner Zeit übliche 
Name für die aus dem Gebrauche verschwundene Bezeichnung „Aiolisti** 
war, und da leidet < s denn wohl keinen Zweifel, da-^s auch (his Hypo- 
phrygische des Pt(demiius mit der las des PoUux identisch sein mus». 
Es ist dies, nebenbei gesagt, der positive Beweis für die Richtigkeit 
der Annahme, dass die iastische Octavengattung von g bis g geht (mit 
der hypophrygischen des Aristoxenus und der späteren Techniker iden- 
tisch ist),- denn eine ausdrückliche Angabe über die iastische Octave ist 
uns nicht übericommen (in dem alten Tonarten-Verseichniflse beiAristides 
steht der Name lasti nicht an der richtigen Stelle). — YFit werden nun 
för das Zeitalter, anf welches sich die Angaben des Pollnx bestehen, 
aneh noeh dies geltend su machen haben, dass hier nicht bloss die sur 
Aristoxenischen Zeit nnd späterhin aus dem G^braucbe verschwundene 
Iiokristi genannt wird, sondern dass auch die übrigen Tonarten mit 
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ihren altm, bei Lasas, Pratinas, Pindar ToriEmmnenden Termini, nicht 
out dea zur Zeit des Heraklides, Aristoxeniu und späterhin übliches 
modeni«n Namen beseiohnet sind, und wir wetden den MittheilangMi 
des Pofioz unbedingte Biehtigkeit und Gültigkeit fttr das eigentliek 
klassische Zeitalter der grieofaisdien Musik m Tlndieizen haben. 

Vor Allem ist nun die Discrspans im Gebranebe der Tonartea, 
welche swischen den Bohr- und Saiteninstrumenten stattfindetf tou 
Interesse. Sehen wir von den duieh den SeUusstoa der Melodie be- 
dingten Species ab, so stellt sich smiMst als Thatsaehe heraus, daas das 
dorische Moll und das phrygische Dur beiden InstrumentaUdaasen ge- 
meinsam ist. Wie sieh die Auletik des Olympus auch der national- 
griechischen Doristi zuwandte, so hat späterhin umgekehrt die Kitharo- 
dik, die ur^sprünglich nur das dorische Moll mit seinen verscliiedenon 
Speeics kennt, a\ich dem durch Olympus eingctührten plirvgis Ik ii 
Dur Auinahmc verstattet. Aber das lydi?cheDur gehört nach Pollux nur * 
den Aidoi, nicht der Kithara an; die Kitharodik hat also die zweite der 
Duitonarten von sich fern gehalten. Statt ihrer gebraucht die Kithara 
eine zweite Molltonart, die sogenannte Lokristi. Es hat sich S. 32 er- 
geben, dass dies eine Molltonart ist, welche zu dem lydischen Dur in 
einem solchen Zusammenhang steht, nach welchem wir sie Ton unserer 
modernen Beseidinungsweise aus als die parallele Molltonart des lydi- 
schen Dur SU benennen haben. Denn wie sich unter modernes Dur zu 
unserem modernen MoU (d. i. der Doristi der Alten) veibSlt, ebenso 
verhSlt sich auch das Lydische, durch fibermUssige Quarte (A statt b) 
charakterisirte Dur sum lokrischen MoU. 

Heutiges Dur und MoU. Antikes Lydisch und Lokrisch. 

c ä e (' g a h e t ff a Z h c d e f 

% h c d e f g a iefga^^hcd 

Derselbe Ganz-Ton a h statt a b ist dem Lydischen mit dem 
Lokrischen gemeinsam, dort bildet er die übermässige (Quarte, hi(!r die 
übermässige Sexte. Ein solches Moll war der griechi.schen Mu£»ik ur- 
sprünglich unbekannt, auch die aunlündische Schule des Olympus kannte 
es nicht; es ist erst von einem national-griechischen Musiker, dem Lokrer 
Xenokritus, erfunden worden, und sicherlich ist derselbe hierauf durch 
die Analogie des von auswärts her eingeführten lydischen Dur geführt 
worden: die Kitharodik scheute sich TOT diesem ausländischen Dur, 
aber sie übertrug nach Xenokritos* Vorgänge die Eigenthümlichkeit dieses 
Dur auf die altnationale Molltonart und erhielt so neben dm doriacbea 
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Moll ein von diesem durch die fibermässige Sexte abweichende «weite 
MoUttmart in d (MelodieeohliiM in der (^lutite).- £s iat die« eine Ton 
den vielen TlmtMehen, wie die Kunst nnd ttberiunipt dae Coltnilebeii 
der Orieeheil etwas tnsprflngUefa Fremdes doroh eine im Geiste des 
Kslionalfn gesefaehende Umlomung ▼SUig hellenisirt Wir können die 
tei lydiscfaen Dar parallele MoUtonart in passender und TemtändUoher 
Weise als die lydisohe Molltonart beseiefanen; ond der Unterschied 
swischen den Tonarten der Anki nnd der Eithaia Uisst siefa folgender» 
nwassen ibrnraliren : beiden gemeinem ist das dorisehe Moll nnd das 
phrygische Dur; das lydische Dur ht den Auloi eigenthümlich ; die 
Kithara hat »Utt dessen eine paruilele lydkche Molltonart. 



KitluoepTMiartai. 
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' Wir dfitrfen nun aber die Angaben des PoUox nicht so auffassen, 
als ob hieimit schlechthin die Tonarten bestimmt 8»en, welche die 
Griechen dw klassichen Zeit gebranehten, je nachdem sie Rohr- odw 
Saiteninstmmente anwandten. Sie beliehen sich zunächst nicht auf die 
diorische oder orchestische Musik und such nicht auf die monodische 
Musik des Theaters, denn in diesen Zweigen ist der Gebrauch der Ton- 
arten ein anderer. Sie beschränken sich vielmehr auf diejenige mono- 
dische Vocalmusik und diejenige Iiistrumentalmu;>ik, welche im Alter- 
thume dieselbe Bedeutung und Stellung hatte, die in unseren Tagen die 
Solo-Concert-Mu'sik einnimmt, oineiiöi ob das Solo durch eine Sing- 
stimme odoi tluK Ii eine Instrumentalstimme ausgeführt wird; denn mit 
(liesem modernen Musikzweige kommt der agonisti;<cho Nomos der alten 
Kitharodik, Aulodik, Kitharistik nnd Auletik genau überein. Das Con- 
cert -Virtuosen th um ist hierbei die Hauptsache: es ist ein Solist, der 
sich hören lässt. 

Die antike Welt kennt nun aber noch einen andern hierin Betracht 
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20 Stehenden Zweig monodischer Vnpal-Musik, wir meinen nioht die 
erst Bpiter anfkomoiende Soto-Mank des TheaHem, ron weicher im Tseiten 
Cafrfttfl ftpreehen ist, solidem eine uispraehBlonre Gattung, die sieh 
Ton der Kunstform des Nomoe dnreh Einhahnag der eiidacheii Lied- 
form untersdieidet; die Monodie der MMhen Diebter» des Anakveoa 
und was sonst diesem Kreise aageMrt Hier gellen andere GrandsiilM 
fÄr die Anwendnng der Tonarten. Die Klfhara nnd Lyra sind die 
einzige» national- heUenischen Saiteninstrumente, und nnr diese wnrdea 
im Agon sngelassen, ans dem fiaandUlndiselien Saheninstnuiiente, 
obwohl sie durch ihren grüsseren Tonnm&ng eigentlich volHrommener 
waren, ausgeschlossen blieben; aber ausserhalb dieses Krei:^es, in der 
Monodie der Erotik, Synipotik u. s. w., die durch kein Herkommen und 
keine agoni?tischen Wiiehter und Richter befjchränkt war, hatte man 
diese .Sellen nicht zu hegen und gebraucht^' iie orientalischen Saiten- 
instrumente sogar mit einer gewissen Vorliebe. So Sappiio und Ana- 
kreon. Hier kann es nicht befremden, wenn die lydische Tonart, zu 
der die Kithara nicht erklingen darf, durch ein ausländisches Saiten-In- 
strument, die Fektis, ausgeführt wird. Ueber die Tonarten der sich im 
Liedstile bew^enden Monodik sind wir wenig unterrichtet. Anakroon 
— dies wissen wir aus Athenüus — gebrauchte die dorische, phrygische 
und lydisohe, doeh anf welchem Tone des tonisehen .Dreiklanges die 
Melodie bei dem abschloss, wissen wir nicht; denn die Namen Do- 
risch, Pbrygiseh tmd Lydisch stehen hier unstreitig als Namen för 
die Tonarten im wetteren Sinne, nicht als Beseudmnng der einseinen 
Sjpedes. Am wichtigsten ist aber ^es, dass in diesem monodischen 
Knnstzwdge eine in dem Nomosstile nicht vorkommende Tonart, nüm- 
Uch die mix olydi sehe (Oetavengattung A — h) angewandt wird. Irgend 
-ein Berichterstatter sagt bei Plut. mnn. 28, dass Terpander die ganze 
mixolydische Tonart erfunden haben soll._ Da dies Mixolydische in 
einer franz entschiedenen Beziehung zu dem erst nach Terpanders Zeit 
durch Olympus eingeführten Dur steht, so ist es ganz unmöglich, dass be- 
reits Terpander mixolydiseh componirt haben sollte; seine kitharodischen 
Nomoi sind dorisch, aoliscli oder böotisch; von einer mixolydischen Com- 
position des Terpander ist keine Rede. Woher jener Bericht 8tammt, ist 
leicht zu sehen. Das Synemmenon-Heptachord Terpanders hat die Scale 

h e d e f g a 

und diese Scala ist allerdings die mixolydische Octavengattung. . Ter> 
pander aber gebraucht hier nicht den Ton sondern vielmehr den Ton t 
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«Ig melodiachen SchliiwCoii, es dient ihni dÜMe Seal» nldit Ar mizoly* 
dische, sondern fSkt dorische Melodieen. Ali einer andern Stelle (Csp. 16) 
Uieilt Plutarch den Berieht des Aristoxenua mit, und Aristoxenus sagt, 
dass die' Hizolydisti durch Sappho erfunden sei. Hieran haben wir 
ftatsnhalten. Wenn, wie wir an derselben Stelle des Plntaceh erfahren, 
Aristoxenns in einer andern Sdirift nicht die Sappho, sondwn den 
sp&ter lebenden Aufeten Pythokleides als Erfinder der Mixolydisti nennt, 
30 ist dies nur ein scheinbarer "Widerspruch. Diu Stelle lautet; „In 
seinen historischen Hyjioniueinata der Harmonik dagegen sagt Aristo- 
xpiius, dass derAiilctf Pyt!iok1»'i<lHs ihr Erfinder ^sei. Lysi.s aber erzählt, 
der Athener Lamprokies habe einue-ehen, dass die mixolydi«iche Scala 
ihre Diazeuxis nicht an derjQnigen iStellc hätte, welche fast alle dafür 
hielten, sondern in der Höhe, und somit habe er diejenige Form der 
mixolydischen Scala, welche von der Paramese bis zur Hypate hypaton 
geht, hergestellt."* Plutarch recorrirt hier aof das eine Doppeloctav nm- 
lassende Systema teleion: 

Dlueiuis 

TetTHchord Tetracbonl Tetrachon l Tetrachord 

A ü e d ff I ' g a^ h e ä e t 9 « 
MütQijrdiMk 

Die Techniker fassen, wie S. 18 gesagt, diese Scala so auf, 

dass sich die aus einem Halbtone und zwei Haupttönen bestehenden 
Tetrachorde oder Quarten licde und ej'ya unmittelbar an einander 
:jchliesüen, sowohl in der unteren wie in der oberen Hälfte der Scala, 
während in der Mitte die Tetracl M i le r/V/r/ und Ii nie durch Ganz- 
tonintervall ah von einander getrennt sind, Die-t - tKMiuende Ganz- 
tonintervall nennt man (iie Diazeuxis?. Es int S. 10 angegeben, wie die 
sieben Octavengattungen auf diesem Systema teleion genommen werden. 
Die Octavengattung in a (Hypodorisch) hat das diazeuktische Intervall 
an erster nnd tiefster Stdle: 

Diaz. — 

a h c ä e f g a, 
die Octavengattung in 9 oder die hypophzygische an sweiter Stelle: 

gahedefff, 
die Octavengattung in f oder die hypolydische hat das diaaeuktiache 
Intervall an dritter Stelle: 

Di«. 

f g a he ä 9 f 
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i» OcteTfiigi/ttimg in e oder di« domehe in der. Mitte: 

e f g (t h c d p 
die Octavengattung in d oder die phrygische an fünlter Stelle: 

^ ^ 9 f 9 « A « d 
die OetftTengattung in e oder die lydisohe an sedurtw Stelle: 

c d e f g a h e , ^ 
die Octavengattiin": in H (von der Paramese h bis abwärts zur Hy- 
pate hypaton U) endlich hat das diasenktische Intervall a A an letzter 
und höchster Stelle: 

he ä 9 f 2 a k 
Dies „Schema" der mixolydisehen Scala rührt nun, wie Pkitarch 
berichtet, von dem Athener Lainprokles her, oder nm genauer den Inhalt 
der Stelle wiederzugeben, es ist durch ihn zur allgemoinon Anerken- 
nung gekommen, denn früher glaubten fast Alle, dass das diazeuklische 
Intervall der mixolydischen Scala sieh an einer andern Stelle befinde. 
Es kann also nach dieser Meinung der Füheren die mixolydische niclit 
die Scala hcdefgah gewesen sein, denn in dieser bildet die Diazeaxis 
stets das höchste Intervall, man mag sie auf eine Transpositionsstufp 
transponiren, auf welche man will; es muss das, was man früher als 
mixolydische Octavengattung bezeichnete, mit einer der 6 übrigen Oo* 
tavengattongen susammengefallen sein, nämlich mit einer solchen, wo die 
Diazeuxis nicht das hdchste Intervall war, sondern in der Mitte oder 
irgendwo weiter nach der Tiefe zu lag. Mit welcher anderen Octaven- 
gattung mochte aber die mixolydische vor Lamprokles identificirt werden? 
Es kann dies schwerlich eine andere sein als die dorische in a. Auch 
für die mixolydischen Melodieen haben wir plagalisehen Bau der Me* 
lodieen voraussusetzen, und zwar werden in der früheren Zeit eben- 
. sowenig bei den mixolydischen Melodieen wie bei den lydischen, 
phrygischen und dorischen die sämmtlichen sieben Tdne der Scala ge- 
braucht worden sein. Nimmt man an, dass die mixolydischen Melo- 
dieen der Sappho in folgenden Tönen ausgefüiu't seien: 

Sfhinsston 

(I) jf ' h ( d e, 
1' 1 1 1 

so ist dies genau dieselbe Scala wie folgende dorische: 

Siddnnton 

Ol) c d e /• g a ' 
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d. h. I and II sind vei schiedeiM TiMHupoflitioiiMtafen ein und denselben 

Tonuala, ebenio wie folgende: 

im) f g * b e d 
(IV) b e A B9 f g 

Bei dieser BesebrSnknng auf die 6 genannten Töne konnte man 
auf dem heptachordiachen Systeme Synemmenon unter FeBthaltoag der 
Hese (e) als des Schlusstones der Melodie nicht bloss die dorischen, 
sondern auch die mlxolydisehen Helodieen ausführen: 

doxlicilier SdiloM 

« 

n 

, 00 c a i f g a 

' inixol> ilisclier S<1ilu9« 

Die Tonarten waren aber trotz dos nrloichon IVrplodie.schlus-cs (Um\- 
noch verschieden genug, denn tlio sich mit <l-'m Sr lilu-ston verbindenden 
Töne der Begleitung waren verschieden oder mit andern Worten, die 
Tonioa war für beide Tonarten eine andere. Dos Dorische steht also 
sn dem alten nur auf 6 Töne beschränkten Mixolydisch in demselben 
Verhültnlsse, wie das Acolische zum Lokrischen, denn auch hier ist der 
Tona der gemeinsame Sehlus8ton.der beiderseitigen Melodieen, während 
der das Wesen der Tonart bestimmende harmonische Grandton ▼er> 
schieden ist. In derselben Weise, wie die Octavengattang in a jährlieh 
die dorische nnd lokrisohe Tonart bildete, ebenso glaubte man in der 
froheren Zeit der nOligocbordie**, 4^ss die Octavengattmig in e nicht 
Uoss die dorische, sondern andi die mixolydisdie sei, — man konnte 
dies aber nur deshalb annehmen, weil man in den mixolydischen Com* 
Positionen die auf den Kelodie -Sehlasston nach der Höhe m. folgende 
fünfte Tonstufe oder die ihr nach der Tiefe zn Toransgehende vierte Ton- 
stufe (d. h. düu Ton h) ausliess: 

Dorisch e f y n h c d « 

Altes Mixolydisch e /' g a c d h 

Als man aber im weiieren Fortschritt der Musik jene zuerst ausge- 
lassene Tonstufe hinzunahm, da sah mau, dass dies nicht der Ton A, 
sondern der Ton b war. 

Mizolydiseh des LsmproUeB 9 f g a k c rfe, 

d. i. in der Transporitionsstnfe ohne Vorzeichen 

h c d . f! f g a k, 

Pie ToUe mixolydisclie Scala war also nicht mit der dorischen iden- 
tisch, denn diese hatte das di&eaktische Interrall ak in der Mitte^ 
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während dieses in der vollen mixolydischen S<!ala an letzter und höchster 
Sielle lag. £s war die volle mixolydische Scala dieselbe^ welofa« durch 
das Heptaebard^Synemmenon beBohriebea wurde, man konnte daher 
sagMi, dass Terpandw die Tolle mizolydiflehe ScaU aufgestellt babe^ 
„Ter fulStMuHf tww olop nyoow^m^^^ai Ifywtai** Flut mos. 28. 

Siqppbo ist, wie AiistozennB berichtet, die Eifindenn der mixoly- 
disdien Seala, aber diese Seala war damals nocb eine miToIlstandige. 
Die ToIlatSndige Seala hat, wie Lysis sagt, der Athener Lamproldes tat 
allgemdnen AneriKranong gebiacht. Lamprokles ist der SchtOer dm 
Pythokleides, von welchem Aristoxenns in einem anderen seiner Werke 
laut der Angabe Pin tarchs gesagt, dasser der Erfinder der mixolydischen 
Touart sei. Wir werden in diesen scheinbar verschiedenen Berichten 
des Aristoxenua keinen Widerspruch mehr finden. Sappho ist die Er- 
finderin der niixolvdischen Tonart; Pythokleides stelltt^ zuerst die voll- 
st an di|E?e mixoly ll-t lie Scala anf, welclie man spater aÜgcmein recipirte, 
während man früher die Seala mit der dorischen identificirte; und der- 
jenige, welcher diese vollständige mixolydische Seala (mit derDiazeuxis 
an höchster Stelle) zur allgemeinen Anerkennung brachte, ist Pytho- 
kleides' Schüler Lamprokles. Denn dass Lamprokles bei der Aufstelloiig 
der mixolydischen Seala nicht etwas Neues thnt, geht aus den Worten 
hervor: ou ow irwav^a vqr 9tälStv^. cmov «rjifsdey «naa^is yme; 
fast Alle, aber nicht scbleohthin Alle hatten bia anf Lamprokles eine 
verkehrte Bf^nng von der Form der mixolydischen Seala, das Richtige 
war schon vor ihm erkamit worden, aber nnr wenigen sngKnglich« Bie 
Gombination, dass es eben LamprokleB* Lehrer, Pythokleides, war, 
waleher diese richtige Form erkannt hatte, liegt auf der Hand. Sappho 
erfindet die Tonart, Pythokleides entdeckt die yoUstÜndige Seala, uod 
Lamprokles, der Schüler dieses Theoretikers, bringt die Beschaffenheit 
der vollen mixolydisclien Seala zur allgemeinen Anerkennung, Wir 
verstehen jetzt, was es heisst Plut. 2S: Ti(^nayd^or . . . xnl rov ^ii^oXvdiov 
lovov 0/.0V n^uas^tv^^vi^ ai /.tynrn^ schon Terpander habe Hie vollstän- 
dige mixolydisciie Seala aufgestellt. Die durch das lieptachord des 
Synemmenon-Systems gegebene Tonreihe 

k e d * f $ 

enthält zwar nun die sieben Töne der mixolydischen Seala (es fehlt die 
höhere Octave), aber sie ist insofern eine vollständige Reihe, als auf ihr 
derjenige Ton, der ihre Differens mit der doriecfaen Seala bedingt and 
von dem wir ansnnehmen habfen, dass Sappho ihn unbenütat Hess, ent- 
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halten ist , nämlich der fünfte Ton vom melodischen Scliiusston der iiüxo- 
lydischen Scala an g«'rcchnet. Hätte niclit im Bewniist.«5pin der alten 
Musiktheoretiker der Gegrasatz einer in der von uns angegebenen Weise 
OD vollständigen und rollständigen mixolydiflchen Scala bestanden, so 
würde es keinen Sinn gehabt haben, wenn sie dem Terpander in jener 
heptachordischen Scala Ton A bis a die TollstAndige mizoljdische 
Scala vindicirt hätten. 

Es handelt sich nunmehr um die hannonische Beschaffenheit der 
UixolydietL Der Ton A ist jedenfalls der Schlusston der Melodie. Der 
Schlosston der Melodie aber ist entweder tonische Prime, odw irgend 
em anderer Ton des tonischen DreiUanges, nfimlich Teno oder Quinte, 
denn auch in diesen Tönen kann die Melodie abschli^ssen. Hat k die 
Bedeutung der tonischen Prime, dann ist das Mixolydiache ein A-MoU 
mit kleiner Secunde und sugleich falscher. Quinte: 

ifi-H-n"^- ■ 

Ist // die Terze, dann ist das Mixolydische ein ^-Dur mit verminderter 
Septime : 




Ist k die Quinte, dauu ist das Mixolydische ein e-Moli mit kleiner 
Secunde: 

An sich betrachtet sind diese drei Mdgfichkeiten statthaft, aber 
keine andere. Von ihnen bat die erstere am wenigsten fttr sich, denn 
ein solches A-MoU würde eine durchaus nnhannoinsehe Tonart sein. ' 

Wie lässt sich das Wahre ermitteln? Gibt es keine positive IJeber- 
lieferung? 

Uns ist eine solche tiberkommen, obwohl sie sich bisher unserem 
Auge entzogen hat. Unter den in Instnimentalnoten ausgeführten 
Musikbeispielen des Anonymus findet sich 97 folgendeei : 

W 0 a tp h Al , Getchichte der Musik. 12 
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Man wird nicht sagen, dass diese Melodie wohlklingend und gefällig seL 
Sie ist monoton wie keine andere. Aber eine Melodie ist es, und zwar 
ist der überall deutlich berrortretende Schlusston derselben der Ton A, 
Aber den sie 2 Tonstufen aufwärts und 1 Tonstufe abwärtsgeht Welcher 
Tonart sie angehört, darüber wird man wohl nicht in Zweifel sein und 
nnd kein Bedenken tragen, dieselbe als -Mizoljdisch zu boEeicbnen. 

Haben wir hier nun ein Beispiel einer Mizolydischen Melodie vor 
uns, so folgt, dass das BUxolydische ein die Melodie auf der Ters ab* 
sohliessendes Dur (mit der Tonica $) ist Es bestfitigt neb also die 
zweite der oben von nns f&v die harmonische BMchaffenheit der Mixo- 
lydisti hingestellten Möglichkeiten — ein A^MoU ut die Melodie nicht, 
und ebensowenig ein p-MoU. Sie enthält eine einzige ans Vorder-, 
Mittel- und Nachsatz bestehende Periode, Den Sehhiss bildet der Ton A, 
mit demselben Ton /< beginnt der erste Tact, ebenso stellt er sich im 
vorletzten Tacte des Mittelsatzea und im zweiten Tacte des Schlusssatzes 
al-j Gnindton der Melodie heraus. Was besonders aufl;dlt, ist die ar- 
chaistische Monotonie. Denn die sMnimtlichen Töne sind auf den 
Umfang eines Tetrachordes oder einer Quarte beschränkt. Die Oligo- 
chordie des Olympus beschränkte sich auf fünf Töne, hier haben wir 
noch einen Ton weniger. 

a h e d, 

die Melodie geht, wie bei Olympus, um 2 Tonstufe» über den me> 

lodischen Grundton (t- und r/), aber meht zwei, sondern nur eine einzige 
Tonstute t«) abwärts. Es ist ein Melos, welches \\\r nach <\(u- iüx 
einen Nomos des Terpander gebrauchten Beneiuiung als Teniuotöiov 
bezeichnen können, und e< mag uns dasselbe die monotone Compo- 
sitiüiisrnanier repräsentiren , von der ein späterer Terpandride sagt: 

Man würde von dieser Melodie nun sagen können, sie gehöre der 
dorischen Scala an, denn 
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a h e d 
iBt nar eine andere TranspositioBMcala dea doriechen 

und in diesen TJ'nfii U c f g ist jene Melodie in der Tluit in der UD8 
überlieferten Notirung geschrieben, nämlicb folgendermaagsen : 



Ei 




Aber sie ist dennoch kein Dorisch, denn in der Vorzeichnung steht 
ein ^, wonach die Seala im Sinne der Ueberliefemng folgende ist; 

e f g ä b 'e d e 

d. i. in der Transpositionsstufe ohne Voraseicben 
' h e d e f g a 

also die mixolydischo Octavengattiin». Wir haben in dieser „tetrani- 
di.«^cli<'n'* IMixolydi^ti »'inen thatsiichliühen Beleg für die oben von uns 
gegebene Ausführung, dass die mixolydische Melodie, so lange sie 
unvollständig ist (so lange ihr die auf den melodischen Schlusston nach 
der Höhe zu folgende fünfte Tonstufe fehlt), der dorischen Scala zuge- 
rechnet werden kann. Die Vorzeichnung mit Einem ö aber besagt» 
dass die Scala keine dorische ist, sondern dass dieselbe, am mit Lam- 
prokles zu reden, die Diazeuzia oben in der Hohe hat to o£v),' 
also eine mizolTdiscfae ist Als dorische Melodie wfirde sie dn a-Mol! 
sein müssen und in der Kmsis Torvriegend den Ton a gebrauchen 
und speeiell den Schlosston der Melodie mit dem Tone a verbinden. 
Man sieht so^^eich, dass dies itir unsere Melodie unmöglich ist 
Die Tonica kann (bei der Scala ohne Yorzeichen) kaum eine ander» 
sein als der Ton y, den wir als phrygische Tonica kennen gelernt 
haben , — unsere Melodie würde demnach ein die Melodie in der Terze 
ab-< liiiessendes phrygische» Dur sein. Hiermit würde die Natur der 
antiken Mixolydisti angegeben sein. Es träfe sich also, dass das antike 
Mixolydiscl» als Tonart mit dem mlxolydischen Kirclientone (in (f) zu- 
sammenfiele, denn der ganze Unterschied zwischen beiden würde darin 

'I2» 
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bestehen, dass im mixolydischen Kirchentone die Melodie auf die 
tonische Prime, im antiken Mixolydisch auf die Terz des toniscliPii 
Dreiklanges ausgeht. Wir wollen diese Auffassung zunächst festhalten. 

Die neue Tonart, welche Sappho erfindet, ist hiernach ein die 
Melodie in der Terz schUessendes Dur. Sie hat wegen dieses Schlusses 
in der Durters die nScbste Verwandtschaft mit dem klagenden Lydiscb 
des Olympus, welches wir nach S. 156 in Beziehung auf Tonumfang 
und harmonische Begleitung folgendennaassen beaeidmen kdnnen: 



oder indem wir das Lydiäche in die <vDur- Tonart transponlren , 



Die Tonart der Sappho lasst sieh, wenn wir ihren Tonumfang nach 
der uns überkommenen archaischen Melodie Ton nur vier Tönen an- 
nehmen wollen, f?ir dieselbe <sDur- Tonart folgendermassen bestimmen: 



Beide sind in dieser Transpositionsstufe ein die Melodie in der Terze 
Btthliessendes c-Dur, sie gehen beide in der Melodie bis aur Quinte 
anfw&rts, aber sie unterschaiden sich dadurch, dass das klagende 
Ljdisch des Olympus eine übermässige Quarte fis hat, wShrend die 
Quarte in Sappho*s Tonart das natürliche f ist Unterhalb der Dur- 
tenr haben beide Tonarten die Seennde d als MelodieCon, beiden fehlt 
femer fSr die Melodie die tonische Prime, die nur in der Erasis an* 
gelassen wird; dann besteht aber nodi der weitere Unterschied, dass 
die Durtonart des Olympus audk die Untersecnnde k gebraucht, deren 
sich Sappho's Tonart enthalt« Die letztere trifft also noch näher als 
das Lydisch des Olympus mit der die Septimi; entbehrenden Volks- 
melodie „Do gang i an's Brünnele" zusammen; wir können sasren, 
dass die Erfindung Sappho's in dem schwäbischen Y^olksliede wieder- 
holt ist. 

Halten wir diese Auffassung des Mixolydischen fest, so erklärt 
sich erstens dasjenis^e, was die Alten als den Charakter dieser Tonart 
angeben. Plato stellt sie unmittelbar ^it dem Syntonolydischen, d. i. 
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dem klagenden Lydisch dos Olympus zusiammen ; beide Tonarten sind 
&^ri»<odBic agfioviai. Dieser beiden genKniiaauu* Au^ lmck der Wehmuth 
beraht eben darin, dass die mixolydische gleich syiitonolydischen 
ein in der Terz schliessen des Dur ist. Denselben Eindruck macht sie 
auch aul' Aristoxeniis, denn er gibt Phit. mus. 15 als den ihr eigen- 
thümlichen Chai-akter daa ^na^^mov^ au, d, h. den Eindruck des 
Schmerzlichen. 

Es erklärt sich dann aber auch sweitens der ihr eigenthümliche 
N«mo fulioXvdiog. Dieser Name muss alt sein und Yon Sappho selbst 
henrtlhien. Er bedeutet eine mit dem »Lydiscben gemischte oder ver- 
bnndene Tonart**. "Wir wissen , dass man ihr in der ersten Zeit noeh 
meht diejenige Scalai angewiesen hatte, welche die Biasenzis als 
höchstes Intervall to o£v) hat, also noch nicht diigenige Octaven- 
gattong, welche man qpatar mixolydis^ nannte: 

• 

e f ff a ^ e d ei 
oder he d e f g a h 
oder ab e d e» f g a 

So lange man sich noch des ffinften Tones dieser Scalen (von unien 
an gerechnet) für die Mixolydisti enthielt, nahm man an, dass ihre 
Scala die dorische sei: 

e /' g tt [h] c d e 
oder h e d e [f] g a /i u. «. w. 

Aber es war dies eine dorische Octavengattang, deren Melodien durch- 

aus nicht den Charakter des Dorischen hatten, sondern vielmehr den- 
selben Kindruck machten wie da» klagende i,ydi:3ch (Syntonoiydisch) 
des 01yinp\is; sie stellte sich als eine mit der Eigenthnmlichkeit des 
Lydisciicn (d. L dem Durterzenschluss) verbundene dorische Octaven- 
gattung dar, und deshalb nannte man sie „mixolydisch^ {J^^mü 

Als man in der Zeit nach Sappho für die Misolydisti die Anfangs 
ausgelassene Septime hinzunahm, da wandte man nicht die grosse, 
sondern die kleine Septime (nicht die kleine, sondern die grosse Unter- 
seeunde) an. 

ToQlca ^ätaiJr kLmt. 
odefgabe 
oder guhcde/'g 
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Wäre die Seplmie nicht die kleine, sondern die gr«>:--e LM we-oii, so 
hatte die mixolydische Tonart genau un^serem moderneji Dur ent- 
sprochen. Durch die kleine Septime wird sio zu einem uns Iremden 
Dur, welches aber den Griechen sehr geläufig war, denn das phrygische 
Dur der Alten ist ein Dar mit kleiner Septime. Schloss die Melodie 
dieses Dar in der Prime, so nannte man es lastisch. Nim steht aber 
fest, dass die Alten, obwohl sie gewöhnlich den Namen lastisch 
sdilechthin als specielle Beseicfanting fUr die in der Prime schliettieiide 
Phiygisch-Dor-Melodie gebrauchten, dennoeb £wei iastische Scalen 
anteiecMeden. Dies gebt einmal daraus herror, dass Plato ^on einem 
^laorl spricht vas jf^W^ ««Unot, d. i. ein tiefe« lastisch» Statt galu^ 
gebraucht Aristoteles Pol» 8, 5 mit Besug auf die Platonische Stelle 
den gleichbedeutend.en Ausdruck am/tirti. Aus den enharmoDiscfaen 
Tabellen der „g&nz Alten** bei Aiistides eigibt sich, dass diese /alo^s 
oder weiftivr) ^Iwnl diesdbe Scala ist, welche man sonst schlechthin 
lastisch nennt, nämlich 

f tt k e d « f . 9 
e d » f g a h, c 

Aber der Ausdruck jirffl«^« oder amfnmi *Iamt setst mit Noth- 
wendigkeit vorans, dass die Alten ebenso wie bei der Ljrdiati eine 
«ifei^^ (j[ttka^ und elQe ovitomw *Iwtl unterschieden haben müssen. 
Zufsnig besitsen wir ein Fragment des Pratinas, durdi welches diese 
Yermiithung bestätigt wird. Er sagt: weder der syntonos lasti, noch 
der aneimene lasti wolle er sich bedienen, sondern der in der Mitte 
Kegenden Aiolisti. Man redete also in der älteren Zeit auch von einer 
syntono-iastischen Tonart, obwohl in der späteren Zeit dieser Name 
verschollen ist. Es ist aber S. 30 gezeigt, dass eben «Iw sor Stelle des 
Pratinas znfolge die syntonoiastischf Oetavengattiing nur eine Tei-z 
höher liegt, als die aneiniene lasti oder die lasti schlechthin. Dies ver- 
langt auch die Analogie der aneimene lasti und syntonos lasti mit der 
aneimene Ljdisti und syntonos Lydiati. 

• aneiniene «yiltoiMM 

Lydistl ...f g % h e d e f 

lasti ...fsa}xcd0fg 

Es gab also für die mixolydiache OctavengattUJ^g noch eine zweite 
Bezeichnung: Syntono -lastisch. 
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§ ü h c d e i § a k 
ImUmIi od. anetnen« X«6ti. 



et 
o 



Der Name Syntono-IastiBeh für die mixoljdisdie Ocftavengattim 

weist entschieden daranf hin, dass dieselbe mit der iastischen die 

Toiüca gemeinsam hatte (ihrt^ Terzen -Species war). Den Namen Syn- 
tono-Iastisch konnte aber die mixolydische Octavengattung erst seit der 
Zeit ffihren, in welcher mau für dieselbe die kleine Septime (bei r-Dur 
den Ton h, bei y-Dur den Ton /') gebrauchte ; trülier als man die Septime 
noch unbenutzt lies.<! und der Ansicht war, dass die mixolydiache Octav 
mit der dorischen zusammenfalle, 

0 J g a {h) € ä e 
h e d » (fiä) 9 a hy 

konnte sie noch nicht als iastisch bezeichnet werden, sie erhielt diesen 
Namen erst nach HinznfUgnng der kleinen S^time (Pratinas). Per 
Theoretiker Lamprokles aber weist nach, dass man ftberhanpt im Un- 
redite gewesen^ wenn man dem alten Mizolydischen eine grosse Sep^ 
time Tindicirt und sie mit der dorischen Scala ideiitifidrt habe; die 
kleine Septime sei ein dem Mizolydischen wesentlicher Ton. Seit dieser 
Zeit ist der Name Syntono- Tastisch obsolet geworden, dodi seigt sich 
noch in der Beaelchnimg /aA»^ '/mrtf bei Flato eine letzte Spur der 
Nomenclatnr kSyntono-Iasti, denn der Zusatz x***-**^^ verdankt nur dem' 
Gegensatze zu (ivvjovog 'laari sein Dasein. 

Das hier gefundene Resultat ist ein anderes als da.s, was im ersten 
Kapitel über die syntono-iastische und mixolydisohe Tonart aufgestellt 
ist. Dort wurden beide als verschiedene Tonarten aufgefasst. Zwar 
mussten wir auch dort annehmen, dass beide zum Phrygischen in 
nächster Beziehung standen, aber wir konnten zunächst nur in der 
Syntono-lasti die Terzen -Species des. phrygischen Dur erkennen, die 
mi«>lydi8che fassten wir als die verwandte MoUtonart des phiygisdien 
Dnr mit Melodisohluss in der Quinte auf. 



j= 1 J J : 
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Es ist unsere Pflicht, aoch su dieser an sich recht gut mdgUdien 
Auffassung der mixolydischen Tonart ftlr einen Augenblick ziurttcksu- 
kehren und sie an der Nonn der uns ftbodieferten positiven Thatsaefaen 

zu prüfen. Ursprünglich entbehrte die niixolydische Octavengattung 
desjenigen Tones, durch welchen sie dich von der dorischen Octaven- 
gattung unterschied. 

Mtoolydtoeti-Dorijch 



h e d e g a K 

oder € t g a e d e 

War die Ifixolydisti ein Moll mit dem Melodieschlnss in der Ober- 
qninte oder Unterquarte, so war der fehlende Ton dieObefsectmde; bei 
plagalisohem Baa der Melodie wird jenes Moll folgende Form haben: 

Melodi». I I I 

schlug«. I , I J ^ M. 



5 6 7 1 (2) 3 4 5 



Dies würde die ältere, einfachere Form di»r mixolydischen Tonart sein. 
Ob ausser der als fehlend \vf'?Grf»la.«3onen Secunde (2) auch noch der 
eine oder der andere Ton ini;L'^el»r;uK hlich war, kommt hierbei nicht 
weiter in Frage. Man sieht nun sogleich, dass wenn dem als Moll- 
Tonart präsumirten Mixolydisch die Secunde fehlt, dass dann überhaupt 
kein Unterschied zwischen dieser Molltonart und dem altgiiechischen 
Moll oder dem Dorischen vorhanden ist. Es ist die von Sappho erfun- 
dene Tonart dann weiter nichts als ein gewöhnüdies, die Melodie in 
der Quinte soUiessendes dorisches MoU, dem die Seonnde fehlL Wie 
sollte man dasu gekommen sein, dies als eine «gne vom Dorischen 
Terscfaiedene Tonart gefaast sä haben? Wie hätte man ein solches Moll 
Mixolydisch nennen mügen, da doch in der That nicht der mindeste 
Znsammenhang mit dem Lydischen staAgefnnden hätte? Wie wäre es 
möglich, dass ein solches der Secunde entbehrendes und dadurch yer- 
einfachtes Dorisch auf den Griechen einen dem Dorischen entgegen- 
gesetzten Eindruck gemacht hätte; denn das Dorische ist die charactex^ 
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volle männliche, das MizolydiBehe dagegen die klagende, weinerliSdi- 
weibisdhe Tonart? 

Mit einem Worte: Ist die mtzolydisehe Tonart ein MoD, dann iat 
uns Alles, was von ihr llberliefert wird, selbst ihr Name, völlig ritthsel- 

haft und unverständlich; ist sie dagegen eine Durtonart, dann ist Alles 
klar und deutlich. Da bleibt uns nichts anderes übrig, als sie für eine 
Durtonart zu halten und mit der byatono - lasti in der oben angegebenen 
Weise zu identiüciren. 

Dem Nomos- Stile, soyrohl dem kilharodischen (kitharistisclu ji ) 
wie dem aulodischen (anletischen), bleibt die mixolydischo Tonart 
Sapphoä fremd, erst durch die Tragödie erhält sie ein über das Genre 
des Liedes hinausgehendes grosses Gebiet In der folgenden Gesamm^ 
Übersicht der Tonarten ist zunächst auf den Nomos -Stil Rücksicht ge* 
nommen; die hinzagefügten Buchstaben K., A. und K. A. bezeichnen, 
dass eine Xonart entweder dem kitbarodischen (kithariatischen) oder dem 
aulodischen (anletischen) Nomos oder au^eich dem kitharodisdien nnd 
aulodischen' Nomos angehdrt Die Mixolydisti ist als dem Nomos 
fremd in Klammem' eingeschlossen, ebenso anch die erst spftter anf- 
kommende Aneimene Lydisti, die wur hier nur der Vollstibidigkeit des 
griechischen Tonarten -Sjrstems wegen einschalten. 



Dor. Moll. 



MalodiescliIttM in dar 

ODinte Tm Prime. 

Uor. Aeol. 



m 



Huyg. Dur. 



Lydisch 



Lokr. Moll. 



Phryg. Mixol. lamU 





3 






— ♦ 






V — / 


A. 




A. 



mm 



Lyd. Syntonol. Lyil. 



K. 



Indem wir nnn näher auf die Verwendung der einzelnen Tonarten 
eingehen, legen wir eine Stelle der AristoteUs^en Pfobleme 19, 48 zu 
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Grunde. Ivs liat die;«clbt' zwar den Zweck, lur die verschiedenartige 
Verwendung der Tonürton in der Tragödie, mit der wir es hier noch 
nicht zu thuii ha1 t u. pine Erklärung zu geben, aber hierbei wird auf 
die Beschaffenheit der einzeln - n Tonarten in einer so lehrreich ♦■n ^^ * i-ie 
eingegangen, dass sie neben der inehriach herbeigezogenen Steile der 
Platonischen Republik gleichsam die kanonische Quelle über den antiken 
Gebraucli der Tonarten ist. Zunächst ist zn bemerken , dass dort be<- 
reits die neuere Nomenclatur der Tonarten gebraucht ist, in welcher 
man Hypodorisch statt Aeoliach, Hypophrygiscfa statt lastisch sagt; der 
Name fUr Tonart überhaupt aber ist it^ftotdet, wie bei Plato und den 
Aelteien, nicht twog. Dies letstere ist nicht ausser Acht su laasen, 
denn soweit wir aus dem Buche des Phitarch ersehen können, ist rovog 
der Aristozenische Ausdruck för Tonart, und ebenso bedienen sich des 
Wortes Twof auch die Späteren, 2« B. Ptolem&us. Ss scheint dies ein 
bemeikenswerthes Indicium, dass die Stelle der PtoUemata aus der 
Zeit zwischen Plato und Aristoxenus herrOhrt, mithin dass «m von 
Aristoteles selber herstammt. 

Die gesaniinten Angaben des Aristoteles lassen sich auf folgender 
Tabelle vereinen und zur leicht iasslichen Uebersicht bringen. 

Primen- Ton«rt«a : 

rtttiif, I (»vövvi fi f^odo<; *cu ^ i^onlunq kt ratTi] ntnoirjxcu. 

1 xt&aQiodixtoTaT^ hart rc7)v ix(>fiuvn7iv. 

Totlxa d' a^9.((j X**^'? i'^'i^ tttaytttdiasi) otvoQfUnrxa, rots Öi 
and (Ttitjr^^ oUftort^a. '^^/»öC(» avt^ (t^ X^if^) yoi^of 
xai ijai'x^ov ij&oq xai /tHa^' tavra ll^ovfftr al aXka* 

.fo^ Kol ßtu^unit B,t vero mixolTdius nimlnun illa proe- 
stare potcst, xaror fiiv ovv xavufP ttaurx^ttiif n * . . S*6 um 

B. !B^o« aiv^as. / Tenen^Tonanen: 



MU 



( 



QuiDten-Tonarten : 

EvüovffictanxTj not 



tviTictari-xTi xai i 
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Aristoteles bringt in unserer Stelle die Toniirten in zwei Hanpt^ 

kategorieon: solche, die ein i] 9 o^-7iQtnmn6y, und solche, die ein ri&oganQaK» 
toi' haben, Tonarten mit dem Cliaracter des energischen Handelns, und 
Tonarten mit dem Character der PassivitHt. In wie weit er diese Ka- 
tegorieen mit den in der Tragödie angewandten Tonarten in Bezug 
bringt, liaf ffir jetzt, wo es sich um <lio monodische Lyrik nnd lic Tn- 
ätrumentulinuäik handelt, noch kein Interesse und wir haben in dem 
oben gegebenen Anszoge die hierauf bezüglichen Koti2cn nur deshalb 
initgetheilt, um den Zusammenhang des Ganzen anzugeben. In die erste 
Kategorie gehören die hypophrygische und die hypodorische Tonart 
d. i. nach älterer Terminologie die lasti und die Aiolisti; die übrigen 
Tonarten gehören der zweiten Kategorie an. Schwerlich hat Aristoteles 
bei diesen ^übrigen Tonarten** die Lokristi im Sinne» die damals schon 
obsolet geworden war und auch in der von Plato in der Bepnblik ge- 
gebenen AuizShlung unberttcksichtigt bleibt, — auch nicht die aneimene 
lijdiBti, denn dieae hat, so viel wir wissen, niemals in der Praxis eine 
wüMcbe Bedeutung gehabt, und Aristoteles redet nur von den in der 
Praxis wirldich angewandten Tonarten. Es bleiben daher als Tonarten 
mit dem aVr^fwrro»-^^©? folgende übrig: die mixolydische, syntonolydische, 
lydische, dorische und phrvgische, vielleicht auch die Boiotisti. Das 
anQttXTov v^oc kann nun wieder ein ver^^cllied(Mla^ti!re5« sein. Aristoteles 
unterscheidet das rj&oi: ^oe(f6r oder ntti'iijixnr^ j;ai'/<ui nud ni^ovoiaanxory 
d. i. den Character des schmerzlichen Leiden? und Klagens, den Cha- 
racter der Ruhe und des Friedens und den Chanicter des Enthusiasmus; 
alles dies sind verschiedene Manifestationen der Passivität und die 
hieher gehörigen Tonarten stehen insofern zu denjenigen Tonarten, 
welche ein ^t^o? nQaxnxov hatten, in einem gemeinsamen Gegensatze. 

Tonarten mit dem 'n^o? nqaKnnov sind die Prim-Tonarten sowolil 
im alt>nationalen Moll (Hypodoristi oder Aiolisti), wie im phiygischen 
Dur CHypophiygist oder last!); Tonarten mit dem j^o$ Bn^wnov sind 
die Quinten- und Teraentonarten, und awar haben von ihnen die Terzen- 
tonarten (im' phiygischen und lydischen Dur d. i. Mixolydisti und Syn* 
tönolydisd) das fo^m^f unter den Quintentonarten hat das nationale 
Bioll (Doristi) das ^^09 jeiy'oi'» das phrygischeDur (Phiygisti) das ^^0$ 
Mowiaawmw. Soweit ist die Ansicht des Aristoteles völlig klar, denn 
wenn er auch das tjav-^ioi ijxt^og nicht ausdrücklich auf die Doristi bezieht, 
so ergibt sieh dies letztere doch aus den sonstigen Berichten mit völliger 
Evidenz. Unklar ist nur dies, welches v^/^o,- er den» eigentlichen Lydisch 
beimisst, ob ein yoa^oi' oder ein Tjov^iov jj-^oi. 
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Suchen wir nun zunächst den Character und die hiemach sich rich- 
tende Verwendung der Tonarten in der xid^afjMÖiu und xi^itgtaruii^ za 
bestimmen. Hier felilen die Terzentonarten, ebenso auch das lydische 
Dur. Es werden nach dem Berichte des Pollux nur die Primen- und 
Quintentonarten d(?s althellonischen Moll, des phrygischen Dur und des 
lokrischenMoU angewandt, welches letztere hier in Ermangelung weiterer 
Nachrichten vorerst iinberücksichtigt bleiben mag. 







Primen-Tonart 
A«olUch| Ujrpodorisch. 


lastlMh, HypophiyglMh. 


Quinten-To'nar 
Dofiaoh. 


Phrygifdi. 



Das Aeolische oder Hypodorische ist ein Moll, das lastisc h- o ler 
Hypophrygische ein Dur. Was aber beide Tonaitcn gemeiusain haben, 
ist dies, dass es Fnmen ton arten sind, d. h. die Melodie in der Prime 
abschliesst. Dies gibt ihnen den in der Quinte oder Terz abschliessenden 
Dur- und MoU-Melodien fehlenden Character der Bestimmtheit. Beide 
Tonarten machen deslmlh auf den Griechen den Eindruck, als ob sie ihn 
in den Zustand der erfolgreich enAcüvität, des Handelns, versetzten, was 
bei den Tenen- und Quinten -Tonarten nicht der FaU ist Unsere henr 
tige Musik, die gansliefa auf das Princip des Primenschlusses basirt ist» 
würde dem Aristoteles gans und gar das j^o; n^oimxoy su haben scheinen; 
nur in denjenigen unserer Volkslieder, die nicht in der Prime schliessen, 
würde er ein n^os Sn^tuttw finden. 

Aber es ist ein Unterschied, ob die in der Prime schliessende Me- 
lodie der althellenischen Molltonart (hypodoriscfa) oder ob ne dem phiygi- 
schenBnr (hjpophrygisch) angehört Unsere Stelle des Aristoteles drückt 
dies so aus, dass sie in dem Hypophrygischen schlechthin den Character 
des nffmnixov findet, in dem Hvj^odorischen (dem Moll) nicht bloss das 
TtQUXTiXüv („xdTi't öf jijV V 71 uö(t>i)HTil xut vTiuif ov^nn'i nf«TTo/i6»'"), sondern auch 
das fie^-fdox^mig und (naaifiov. Dies letztere iehlt dem Hypophrygischen, 
während es dem Hypodorischen mit dem Dorischen gemeinsam ist und 
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also sowohl in den alMiellenischen Moll-Melodien, welche in derPrime, 
aU auch in denjenigen, welche in der Quinte schliessen, characteristisch 
ist Aristoteles sagt Pol. 8, 7 na^ Öi Jugunl nunts ofioloyawrt» wt «rrmcn- 
ftmatifs waiif, Aristozenus ap. Plut 16: ^n^mttc... to ftajrakmt^es »oA 
^SmfmtMov cmodUkiaiy, Heradides Ponticas ap. Athen. 14, 624: i ^ . 
o«r J»^tog otQfuntla to w^udtt ^apaim nm to fuj^aktm^is. Wir werden 
i^mnfuv^ wohl am besten als cfaaracterfest, /ueT'oloff^^ und o^Muyiftrotor 
durch würdevoll und ehrfiirohtgebietend an übersetaen haben. Die eben 
ftngefiihrten Stellen des Aristoxenus tind Heraklides bezieben sich spe- 
cicll aui die Doristi im engeren Sinne^ d. h. auf die Quinten-Tonart, die 
Stelle ans Aristoteles Politik schliesst sich eng an die von i^lato in der 
Republik aufgestellte Reihe der Tonarten an, in wedcher Dorisch der 
GattuniTsname für die ächthellenistdie Molltonart ist, mag die Melodie 
in der Quinte oder in der Prime schlicssen, also sowohl fi\T die eigent- 
liche Doristi wie auch lür die Aiolisti oder Hypodoristi. Dieser dem 
ächthellenischen Mull eigenthümliche Ausdruck des Characterfesten, 
Würdevollen und Ehrfürchtgebietenden ist es , welches die Hypodoristi 
Ton der Hypophrygisti unterscheidet; jene drückt ein charact erfeste», 
würdevolles Handeln aus, in dieser spricht sieh cwar als Primen-Xouart 
ebenfalls der Character des Handelns aus, aber das Characterfeste, 
Würdevolle fehlt, plato rep. drückt dies so aus, dass er die in der 
Prime schliessende phiygisehe Durtonart (iastisch, hjpophiyig^sch) als 
eine /lorloxq und mtfaivraai a^^mria beaeidinet Mit diesem Urtheile des 
Plato sind, wie Aristoteles polit 8, 7 sagt, cUe Musiker nicht recht ein- 
verstanden und auch Aristoxraus sagt etwas Aehnliches. Aber eine ge- 
wisse Berechtigung wird auch in dem Urtheile des Plato sein, nur dass 
es etw^as zu sehr outrirt ist. Das Prädicat /iotiox») darf nicht als weichlich 
oder seh wach gefasst werden, denn wir wissen, dass sich in dieser Tonart 
ja gerade das uQity.uy.nv nnsspricht, wir müssen es im Gegensatze zu 
„characterfcst" {a-tönsi^iov) las-i n. Das Prädicat av/morix/) vereinigt sich 
sehr wohl mit einem ij^^oc Tioaxrixoj, welches nicht zugleich aiäaifiov und 
fteyuXoTTQBTjiii ht, d.i. mit einem Handeln, dem die Characterfestigkeit und 
die Würde fehlt. Heraklides schreibt in einer alsbald näher zu berück- 
sichtigenden Stelle dem lastischen einen opcog oi« «j'evv^ zu, und hier 
erfordert der wohl beabsichtigte Zusatz omc ajrewijg, dass wir den Pla- 
tonischen Ausdruck avfmotaai in etwas milderer Weise fassen müssen. 

Das in der Prime schliessende Moll, dürfen wir hiernach sagen, 
drückt ean des Zweckes bewusstes, klares, würdevolles, chaiacterfestes 
Handeln ans, das in der Prime schliessende Dur ein Handeln, bei dem 
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die Klarht'ii und tla,s tesLe, das würde- uiid cJiai'aCtervolIe l>t.'Wus>t.-( ni 
verniisst wird. Diisjenigc, was hierbei das Dorische vom Hypopliry- 
gischen unterscheidet, ist überhaupt der Unterschied des ächt-hellenischen 
Moll vom phrygisclien Dur. Uns Modernen will auf den ersten Blick 
nicht recht einleuchten, dass sich mit dem Gegensatz von Moll und Dar 
eine solche Verschiedenheit des Ethos verbinden konnte. Aber -wir 
haben wohl zu bedenken, dass das Dur, von welchem hier die Rede ist» 
nidkt unser modernes Dur, sondern das phrygiscbe, durch veiminderte 
Septime ohaiaeterisirte Dur ist Es ist dassdbe Dur, welches bei nns 
alsKirchenton unter dem Namen des Ifizolydisehen vorkommt, wahrend 
jenes antike Moll mit unserem äolischen Kirehentone susammenföHt 
Dieser mixolydische Kirchenton afiieirt auch nns gaas anders als das 
reine Dur. Statt der Bestimmtheit, Festigk^t und Klarheit des reinen ' 
Dur hören wir hier, um uns den Ausdruck eines unserM* modernen 
Theoretiker anzueignen, den Character einer „schwebenden Unbestimmt- 
heit**. Da-^ Moll de.s iiolisehen Kirchentones macht einen .sicherem und 
bestimmteren Kiiulruek. auf uns als da.s Dur «les Mixolydischen. 

Berücksichtigen wir «lies, wird uns das Urth*»il der Alten über 
' das Ethos der hypodorischen und hypophrygischen Tonart niclit fremd- 
artig annuithen. Wir werden uns nun auch leiclit in dem Character 
der entsprechenden Quintentonarten zurecht finden. Denken wir uns, dass 
eine im mixolydischen Kirchentone gehaltene Melodie nicht die Prime, 
sondern die Quinte zum Melodieschlusse hat — nicht blos.s .<50, dass am 
Ende, sondern dass auch in den inlautenden Perioden der Melodie statt 
der Prime die Quinte angewandt wird» — dann haben wir diejenige 
Tonart, welche die Alten phiygisch nannten: 



Der Character des n^axuMw, welcher bei einem Schlüsse in der 
Prime (iastische oder hypuphiygische Tonart) vorhanden ist, wird hier 
gänzlich verschwinden. Der Eindruck der Activität, durch welchen 
das Subject als ein individuelles hervortritt, hört auf, wir haben eine 
unbestimmte Willenlosigkeit, ein Aufgeben des eignen Ich, ein Ver- 
schwimmen in das Allf^emeine. Das ist die Tonart, welche die AIt4%n 
als die vorwiegend religifise bezeichnen, die insbesondere für die Culte 
angewandt wird, wo die Individualität sich gänzlich der höheren Macht 
daiüngibt und mit ihr zu assiniiliren sucht. 

Die Molltonart wird den Eindruck der Festigkeit und würdevollen 
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Bestimmtheit, welcher ihr gegenüber der durch verminderte Seplaiie 
cbaracterisirten Durtonart eigentbümlich ist, auch dann behalten, wenn 
aie nicht in der Prime, sondern in der Quinte geeohloBsen wird, es wird 
aber das durch den Primenschhiss gegebene n^og ngconiitov verloren 
gehen, statt der Bewegung und dee Handelns wird sie bei Quinten« 
Schlüsse den Znstand der Kuhe darstellen. Dies ist das iaigiop ^dvg 
der im engeren Sinne sogenannten Doristi (der parallelen Quinten- 
tonart des Hypodoiisti oder Aiolisti). Quintenschluss im phrygLschen 
Dnr ist eine nnbefriediglei willenlose, das Ich negirend» Passivität, 
Quintenschluss im dorischen Moll ist befriedigte und selbstbewusste, 
ebaraeterfesto Buhe. So müssen wir den Oharacter der Doristi nach 
den Terschiedenen uns fiberkommenen Berichten zusammenfassen. 
Wir haben diesen Berichten gegenüber immer eingedenk zu bleiben, 
(lass dieselben häufig zugleich von der Doristi und der Hypodoristi 
sprechen, also nur den Eindruck des hellenischen Moll wiederg(4)en, 
ohne den j*ich innerhalb dpfselben durch verschiedenen iVIelodie- 
ächluss nianifestirenden Gegensatz zu scheiden. Die*e Scheidung unter-' 
lasst vor Allen Pinto; das Wort Dorisch ist bei ihm Gattungsname für die 
verschiedenen Species des acht liellenischen Moll, und die a^fionu xuk^ 
Uatfif von, welcher er Lach. ISb spricht, ist sowohl die Hypodoristi 
wie die eigentliche Doristi: agfioviav xaXXitntjv ^gftotrjjivo? ovlvQwovöinM^ 
9uiiS o^aya, o^ot tü ovft ^qy, tigfioafiivos; avTO> nvrov top ßiov avfufwov rot? 
leiyots tigos eQY«t anexviig Jiaguni, «ÜL' ovx 'iwni, otoftai di üwÜ ^^vyiort wdi 
- Amltunl, €ÜX ^na^ fiorq'fUipwni in» ofifiow«. Kach der Platonischen Stelle 
rep. 3, 399 stellt dies MbH „den Charaoter dc^ Mannes dar, der im Kampfe 
Kühnheit beweist und sieh in jedem gefahrvollen Werke auszeichnet, 
und auch im Missgeschick und wenn er Wunden und dem Tode ent- 4 
gegengeht, oder wenn ihn ixgend ein Unglttck Überfüllt, fiberall wohl- 
gerüstet und fest dem Schicksale entgegentritt** Schliesst dies MoU in 
der Prime, so stellt sich dies feste und mannhafte Wesen als nt^ammw 
tj&oG, gchliesst es in der Quinte, so stellt es sich als angaxrov imd rjav^tov 
'iti^Oi, dar, denn so müssen wir die von Aristoteles in den Problemen 
vollzogene Sonderung zwischen der Hypodoristi und der Doristi auf- 
fassen, die eine ist die energische Activität, die andere die energische 
Passivität, jene der niannliafte Angriff, diese das niannhal'te Ausharren; 
im Aeolischen tritt das Individuelle in den Vordergrund, im Dorischen 
waltet dem Individuellen gegenüber der Begriff des Allgemeinen vor*). 



*) ,Ei miMSte den Grieehen nahe liegen, dieaes .vemhiede&e E&ot« dev 
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Ausser den vier hier besprochenen Tonarten bedient sich der kitiia'- 
rodische Nomos auch noch der Lokristi. lieber ihr Ethos wird uns 
nichts berichtet. Sie ist gleich der Doristi zugleich Molltonart und 
Quinteaispedes und outerscheidet sich von ihr nur durch die Sexte: 

Melodic- 

TonieB 8chlus9 
Dorisch . . a k e <l e f g a 

Lokrisch . . a k c d e fis g a 



Moll-Primen- und Moll-Quiuteu-Tonart mit dem verschiedeneu Wesen der 
Volküstämine , von denen öle den Namen haben, in Beziehung zu setzen. Dies 
bat Heraklides Ponticus versucht Athen. 14, •)24 , indem er zugleich den Volks- 
stamin der Jonier luit der iastiächen Tonart iu Bcxiebuug bringt. Aristoteles 
shttr oder Aritmenas wibdtti, weiia lie dnea ■dehen Ve^leich aiugefiUut 
hSttea, sieh^rlioh gehaltreiclMr ab HerakHdea geweeen sein, der «war gewine 
characteriatifdie üotendhiede dieser drei Tonarten' liebtig herForhebt, id>er 
doch wie man sich bei näherem Eingehen auf seine Worte übetaengen wird, 
die verschiedenen Züge nicht scharf genug hervortreten liist und unverkenn- 
bar den Stamm der Jonier ungerecht beurtheilt. 

r 

to «fdl^dcf iß^fC^H «CM c6 fttftüLo- ttai OV ^Mwc/v/tfoev 01*^* Ua^oWf 

« 

Bfuop IjjfM öl» Aywv^, 9m ihm r^a- I olV m&r^ffop olßt Ua^iv iatt, 

lüt der Gegner dea Aristoxenu::», den dieser in der bei Porphyr, ad Ptol. t>. 2t>4 
erhaltenen Stelle als einen Ifwui ohne muslkalisdie Etnsidit beaeichnet, in 
Wahrheit, wie wir anderweitig ▼ermuäiet haben, Heraklidc» Ponticus, so leigt 
die vorliegende Heraklidische (%araeteristik der Tonarten, daas Aristoxmnti 

mit jenem Urthcile völlig in seinem Rechte ist Denn die Ausdrücke, mit 
denen Heraklides die einseinen Tonarten prüdicirt, sind so vag wie möglich. 
Die beiden Primentonarten in Moll und Dur (Aeolisch und laotisch) haben den 
Character des oyxoq, welclier der Quintentonavt (Dorisch) niubt beigelegt wird. 
Der Quintentonart in Mull (Dori.sch) und der Primentonart in Dur (lastisch) 
wird der Character des iXciQov abgesprocheu , nicht aber der Primentonart in 
Moll (Aeolisti). Dies sind genau genommen die beiden einzigen Bestimmungen, 
die sich ans den vielen £pitbeta des Heraklides entnehmen lassen; die erste 
derselben ist völlig richtig, die aweite vermögen wir nidit mit dem, ^as «u 
sonst bekannt ist, au vermitteln. 
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So moss sie auch im Chancter der Doristi am nächstett gestanden 
and mit ihr das n^*^* atinfu», m^u^ genieinsaiD gehabt haben. 
Die doreh die Sexte bedingte Terschiedenheit swiachen beiden kOnnen 
wir uns durch eine Analogie unserer Eirchentöne veransehaulichen. In 
demselben Yerhfiltiiisse nämlich, wie das antike Dorisch und Lokrlsch, 
steht unser ädlischer und phrygisdier Kirehenton, nur dass die beiden 
l«'t«teren Primenspecies, die beiden ersteren Quintenspecies sind; der 
C'liaracter -der Bestimmtheit, welcher dem phrygischen Kirchentone 
eigeuthüiiilich ist, wird also der in der Quinte schliessenden Lokristi 
gefehlt haben. 

Dem auletischeii und aulodi^cilen Nomos fflilt die Lokristi. Aber 
was noch charucteristlsehcr L-^t, es fehlt ihm auch die Aiolisti. al*!o die 
althellenische Molitonart mit Trinienschlusse, die in der Kilharodik von 
allen Tonarten die erste Stelle hat (xi&aQbjdtxiorarrf). Die Normen des 
kitharodischen Nomos gehen auf den Aeolier Terpandcr zurück, df-r 
nach seiner Einwanderung in den dorischen Peloponnes die heimath- 
lichen Tonarten seines alten und seines neuen Vaterlandes für die 
Kitharodik zu gleicher Berechtigung brachte. Die alte Aulodik des 
Elonas istStamuigut des dorischenPeloponnes und beharrte ausschliess- 
lich bei der dorischen Tonart, ohne der äolischen Aufnahme zu ge- 
statten. Auch die Anletik des Olympus und späterhin die Auletik' und 
Aulodik des loniers Polymnastus und des Argivers Sakadas fand keine 
Veranlassung, sich der äolischen Tonart zuzuwenden. So hat denn 
der auletisdie und aulodische Komos die Melodien des althellenischen 
Moll stets in der Quinte (dorisch), nie in derPrime geschlossen. Fügen 
wir hinzu, dass auch die Phrygisti im auletischen und aulodischen 
Nonius eine sehr hervorruL'^onde, im kitharodlscht'u Nomos dagegen 
eine untergeordnete Stellung hatte, so ergibt sich, dass überhaupt der 
Musik der Auloi im Gegensatze ziir^NIusik der Kithara die Häufigkeit des 
unbestimmten Quintenschlusscs otwas we;ipntlich Eigenthümliches war. 

Noch etwas andercf ist auf dem Gebiete des Nomos der Aulos- 
Musik vor der Kithara- Musik durchaus eigenthüralich , nämlich die 
lydische Dnrtonart mit fibermässiger Quarte, die der kitharodische 
Nomos stets fem von sich gehalten hat. Olympus hatte diese Dur- 
Mdodien in der Terze geschlossen (Syntonolydisoh), der Bericht des 
Pollux nennt als Aulos-Tonort Tor.dem Syntonolydischcn das Lydische, 
woraus hervorgeht, dass diejenige Periode der Auletik und Aulodik, 
welche der Bericht des PoUuz im Auge hat, die in Bede stehenden 
Durmelodien häufiger in der Quinte als in der Terz geschlossen. Es 

Woatphal, Oesohtchte der MiMik. 1» 
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ist dies die mit Polyamastus und Sakadas beginnende Musikperiode 
(wTOMsy fow t^uwr onw nma floi^'/ivaaroy Kai ^oxodttr« tov tb Jt^giav m2 
^^lov nai Avdiov^. Flut. mag. 8.) und unsere spätereErörterung der 
alten Instrnmentalnoteii wird ergeben, dasa der Kolopbonier PolyxDnastns 
in der Von ihm aufgestellten Rangordnung der Tonarten die eiste Stelle 
dem Borischen, nach diesem aber dem Lydischen die nichste Stdle zu- 
gewiesen hat l>ie Widersprüche der Berichterstatter in Besiehuog 
auf das Ethos der Lydisti werden wir weiter unten tn erwSgen haben. 

^ ^ Tunlugü unil Touumtaug. 

Das einleitende Kapitel dieses Buches hat dem Leser kürzUeh das 
System der antiken TranspositioDSScalen vorzafiihren Yersucht Er 
wird sich erinnern, dass die Griechen 12 Transpositionsscalen hatten, 
durch welche ein auf Grundlage der gleich schwebenden Temperatnr 
errichteter Qnintencirkel vollstKndig in sich abgeschlossen war. Hieiii} 
steht also die antike Musik mit unserer heutigen auf gleichem Stand- 
punkte. Es ist interessant, dass am Anfange des Mittelalters der 
Unterschied der Transpositionsscalen völlig verloren geht, bi^« dann erst 
die Musik des .siebcnzi'lmten untl acht/olinten Jahrhunderts iUiniahlig 
den antiken Stamipunkt wieder gewinnt. Die Musikperiode der 
Kirchentonarten hatte nur drei Transpositionsscalen. Die Normaltonart 
war dort die Scala ohne Vorzeichen. Es konnte dieüelbt^ nm eine 
Quarte tiefer transponirt werden — dann lieisst sie die Hypo-Tonart: 
sie hat ein Kreuz als Vorzeichen. Es konnte dieselbe auch um eine 
Quarte höher verlegt werden ■ — dann heisst sie die Hyper-Tonart, 
sie hat ein b als Vonseichen, z. B. der äolische Kirchenton 

Hypcr-Aeo&di 6 äe/'yabed 
CKomul-} Aeolisch ahedefga 
Hypo-Aeolisch ill»fi*gakede 

Ebenso auch die übrigen Kirclientime. Vergleicht man die zu 
Ende der Seite 17 angegebene antike Terminologie, so wird man ab- 
bald erkennen , dass Glareanus diese lür die Transpositionsscalen der 
Kirchentöne gebrauchte Nomenclatur (denn Glareanus ist es, der die- 
selbe aufgestellt) aus dem Systeme der 1 2 antiken Transpositionsscalen 
entlehnt hat. Glareanus, der diesen 12 Scalen der Alten nur 3 Scalen 

damaligen Musik entgegenstellen konnte, liess es sich schwerlich 
ahnen, dass anderthalb Jahrhunderte später auch die übrigen Trans- 
positionsscalen der Alten Wiederaufleben wfirden. 
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Dh^ Sy-tciii 12 antiken Transpositionsscaleu gehört aber erst 
der Aristoxeuiffcheu Zeit an. Es i>:t eine anfTallenile Thatsache, 
dacs es 8ich in der älteren Periode der irnecliischen >lusik mit den 
Transpositionsswilen L'erade so verhält wie zur Zeit des Glareanus, 
denn früher hatten auch die Griechen nur drei Transpositionsscalen, 
eine Scala ohne Vorzeichen, eine Scala mit Einem h und eine Scala 
mit zwei b. Sollen wir den Vergleich zwischen der altgriechischen 
Musik and der Periode der Kirchentonarten nocb strikter ziehen, so 
müssen wir sagen, dass bei den Alten die Tonart mit Einem b die 
Kormaltonaii ist and also mit Rücksicht anf Häo^keit der Anwendung 
de^enigen Seata der EirchentOne entspricht, welche des Vorzeichens 
entbehrt; die antike Scala ohne Vorzeichen entspricht demnach der 
HypO' Scala des GUureanus, und die antike Scala mit zwei b steht der 
Hyper- Scala des Glareanus parallelv 



Antik 


SirdMutine 

< 




b • Hyper -Tonarten 


b 


ohne Vorzeichen. NoraiBl-Tonarten 


ohne Voneich«n 


S H^ppo -Tonarten 



Die ältere griechische Musik hatte far diese drei Tianspositions- 
' Scalen noch keine unterscheidenden Kämen. Es wird dies nicht auf* 

fallen, wenn wir auf die historischp Entwicklung derselben eingelicn. 
Zu dem Zwecke müssen wir an die Scalen des Terpauder anknüpfen. 

Die Kitiiarodik des Terpander hält sich in Beziehung auf die für 
Melodie und Begleitung zugelassenen Töne innerhalb eines Octaven- 
oder Septimen -Intervalle? , und führt dieselben entweder auf dem 
Diezeugmenon- oder dem Syuemmenon-Systeme aus. Wir haben bisher 
Alles was .wir von alten Tonleitern und alten Musikresten herbeiziehen 
mussten, in die Scala ohne Vorzeiclien transponirt — es ist dies desshalb 
geSi^ehen, damit wir für die griechischen Tonarten oder Octaven- 
gattungen in derselben Weise wie dies fCir die Kirchontone üblich ist, 
schlechthin die Bezeicfannng „Tonart in 41, in A, in u. s. w. gebrauchen 
konnten, was naturlich nur dann möglich ist, wenn man sich überall 
ein und dieselbe Tmnspositionsscala (ohne Vorzeichen) denkt Unter 
dieser Yoraossetzung gaben wir dem alten Diezeugmenon- und-Synem- 
menon- Systeme folgende Tonreihe:. 

Diezeugmenon: e • f g a h c de, 
Synemmenon ; he d e f g a 

13» 
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Berücksichtigen wir aber die antike Ausführung beider Systeme 
in Beziehung auf Tonlage und Trans{)Oj^itionsstufe, äo iniis.-» n wir sagen, 
dass die üheste griechische Musik zwar das Diezeugmenon- System in 
der eben angegebenen Transpositious8tufe ohne Vorzeichen ausiührte, 
nicht aber das Synemmenon-System. Der tiefste Ton des Synemmenon- 
Sjstems war vielmehr mit dem tiefsten Ton des Dieseugmenon-S-ystems 
identisch, nämlich 

Diezeugmeuon : e f g n h c d c (ohne Vorzeichen) 
Syneuuueaoa : e f g a b e d (mit Kiuem b) 

Das Diesengmenon - System gehörte also der Scala ohne Vorzeichen^ 

das Synemmenon-System dagegen der Scala mit Einem b an. — Jedes 
dieser Systeme konnte nun aber auch eine Quarte höher genommen 
werden; dann üngen beide mit dem lune a an: 

Diezeagmenon : ateJa«fgo (mit Einem fr) 
Synemmenon ; a b e d f g (mit Zwei fr): 

in dieser hohem Tonlage gehörte da« Diezeugmenon-System der Trans- 
positionsstiife mit Einem fr, das Synemmenon-System der Transposi- 
tionsstofe mit swei fr an. Ee wird sich später zeigen, dass die antike 
Stimmung etwa anderthalb Töne tiefer stand als die unsrige. Mit 
Rücksicht auf die absolute Tonhöhe wird demnach diese um eine Quarte 
höhere Tonlage des Diezengmenon* und Synemmenon-Systemes mit 
unserem kleinen bassirenden ps oder ^re« begonnen haben, die um eine 
Quarte tiefere Tonlage dagegen mit unserem kleinen bassirenden cur 
od<v </ef : 



Mit Rfickaiciit auf den gewöhnlichen Umfang der raenschliclien 
Stimme Avird man sagen müssen, dass sich die iiiiliere Tonlage des 
antiken Systems für die Tenorstiinme, die tiefere ToiUage für die Baas- 
stimme eignet, die Scheidung dieser beiden Tonlagen entspricht also 
dem in der Natur der Singstimme begrflndeten Unterschiede. Es ist 




0fgQhede 
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jiber lür unsere gegenwärtige Betrachtung nothwendig, dass wir die an- 
tiken Transpositionsscalen nicht, wie eben geschehen, als Scalen mit 
3 und 2 Kreuzen bezeichnen, sondern nach der Reihe, wie die Töne 
in der Notiriing geschrieben werden, als Scalen ohne Vorzeifh(»n 
und mit Einem b. Und hier ist nun für die Kitharodik und Kitba- 
tUtik der Masikperiode von Polymnastus bis Fhiynis festsulialten, dass 
das oktaebordisofae Diezoignienon- System entweder eine Scala ohne 
Vorzeichen (in e) oder eine Scala mit Cänem b (in a) war, das hepta- 
diordisehe Sjnemmenon- System dage^n entweder eine Scala mit 
£inem b (in e) oder mit zwei b (in a). Im Ganzen also gab es in dieser 
Periode für die Eithaia drei im Quintencnkd einander benacfabaite 
TranspoeitionsscaleD. Ueber diese Zahl ging man für die Kithara nidit 
hinaus. Der Anonymus de mus. gibt ein Verzeichniss der ftir eine jede 
Musikgattung gebrauchlichen Tran<positionsscalen; es ist bereite am 
Schlüsse von S. 16 kürzlich Uarauf hingewiesen worden. Für die 
Kithara sind hier folgende angegeben: Jit; lydi?che, hypolydische, 
hyperiastiselie und lastische. Was diese Namen bedeuten, ist im 
ersten Kapitel auseiiumder gesetzt: es sind dies erst später entstandene 
Termini für die Transpositionsscalen, welche mit den für die Octaven- 
gattungen gebrauchten Namen Lydisch, Hypolydisch und lastisch 
durchaus nicht verwechselt werden dürfen. Vgl. S. 20 und 21. Unter 
einer joden dieser 4 Scalen versteht der Anonymus zunächst das zu 
seiner Zeit übliche diazeuktische System von 15 Tönen: 
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sodann aber auch das zu seiner Zeit ebenfiills gebräuchliche Synem- 

mcnonsystem von 11 Tönen: 
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Drittes KapiteL Monodik and Instrumentalmusik. 

Von diesen Srab'n waren die hvpcnustischen und i;istischen in der 
Musikperiode vor Fhiynis durchaus unbekannt, erst gegen die Zeit des 
Peloponnesischen Krieges kommen sie auf; selbst Heraklides Ponticu? 
will sie noch nicht gelten lassen. Es bleiben also für die Periode vor 
Phrynis als Kithara- Scalen nur die beiden 1yd Ischen uud die beiden 
liypolydisehen übrig, d. h. die Ijdische des Diezeugmenon- ond des - 
Synemmenoii-Systems, und ebenso die hypolydische des Dieeeogmenon- 
oikd Synemmenon-Systemes. Aber weder das Diezeugmenon- noch das 
Synemmenon- System hatte in der irAheren Mndkperiode den späterhin 
besteh«iden Umfimg, den der Anonymus statnirL Es fehlten damsb 
einerseits die drei höchsten Tone „hyperbolaion^ und andererseits der 
tiefste Ton ,,proslanibanomenos**, nndi die Scalen, auf weiche die Eithars 
in der in Bede stehenden Mnsikperiode angewiesen ist, sind inithiD 
folgende : 

hypaton meson meso diezeugtn. 
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Von den beiden Systemen des Terpander ist hier jedes durch drei 
tiefere Töne erweitert worden; ein vierter noch tieferer Ton ist aunfichst 
noch unbekannt Schon der Käme, womit man denselben beseichnet, 
nämlich Proslambanojnienqs d. h. dw hinaugenommene, deutet ^mkA 
hin, dass er au einer Zeit hinzugefügt wurde, wo die Tonnisgehenden 
Töne (hypaton) bereits angewendet wurden. Es lasst sich aber auch 
anderweitig nachweisen, dass es eine Zeit gegeben, in weicher' die 
Terpandrischen Systeme bloss durch die drei Töne hypaton erweitsrt 
waren, während der Proslambanomenos noch fehlte, und dass also das 
diazenkti<=tche System ein hendekachordisches, das Synemmenon -System 
ein dekacliordisches wui. Dieser Umfang ist iiaiiilich zu Grunde, gelegt 
für die bereits mehrfach herbeigezogenen enharmonischen Scalen der 
nganz Alten", welche Aristides S. 21 überliefert hat. 
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Um die Octavenj^attungen auszuführen, haben die «tganz Alten**, wie 
man hier sieht, da.-<jeni;xe Diezeugmenon- System genommen, welches 
man später das Lydi^^ciie nennt (nul Kinem b); der höchftp Ton, mit 
dem sie hier beginnen, ist die Nete diezengnienon ; von ihm aus wird 
eine doris'che Octavengattung nach der Tipfe zu geführt; in gleicher 
Weise wird von der Paranete diazeuginenon eine p}irygi)«che, von der 
Paramesos an eine mixolydische, von derMese an eine syntonolydische, 
von der Lichanos meson an eine iastische Octavengattung ausgeführt 
Weshalb in diesen Scalen ennige Töne in der Mitte der Octavengattung 
ausgelassen sind und weswegen die dorische Octavengattung noch durch 
einen tiefsten fieimten Ton erweitert ist, dies ist bereits II, 4 auseinander- 
gesetit Die syntonolydisehe Oetavengattong hätte noch einen Ton 
tiefer (bis ^ abwärts geführt werden mflssen. Dies ist nicht geschehen. 
Ea kann das keinen anderen Grand haben, als diesen, dass die wg«is 
Alten** in der zu Grunde gellten Seala den Ton d (es wflrde dies 
der lydisehe ProsUunbanomenos sein) noch nicht kannten; die Scala 
ging damals Uber die Hypate hypaton noch nicht hinaus. Aus dem- 
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selben Grunde musste aocb in der iasti&ehen Octavengattung der vorletzte 
Tön» nämlidi dtr Ton d^- auflgelassen werden; bis zum letsten und 
tiefsten Tone e hätten anf der Diezengnenon*Scala nach die Späteren 
die iastische Octavengattong nicht zn £nde fShren könn^, denn tiefer | 
ab bis zum PkosUunbanomenos ist man niemals gi^angen. Uebrigens 
. muss man wohl bedenken, dass die mS^ius Alten** nicht etwa den sur 
Ausftihmng einer jeden Tonart üblichen Umfiing der Tdne, sondern 
eben nnr die nOctavengattung** angeben wollen. Es nmfasst z. B. eine 
iastische Melodie nicht die Töne der ^iastischen Octavengattung^ (vom i 
Schlusstone der Melodie bis zu dessen höherer oder tieferer C)ctave), 
sondern sie ist, so viel wir wis-t n, plagalisch gebaut, und kann also 
praktisch recht »ut anf der von den „ganz Alton" zu Grunde geh'gten 
Seala ausg"lührt werden. — Wir haben 8. 11)9 von den Octavengattungen 
der „ganz Alten" nur fünf niitgethoilt; die sechste, nämlich die ehalara 
Lydisti, gehört einer anderen Scala an ab die übrigeui und wir haben 
sie deshalb hier übergangen. ! 

Es wird durch diese Auseinandersetzung zu einer völlig sicheren 
Thatsache, dass es zur Zeit der r^ganz Alten** zwar die drei Töne 
hypaton, aber noch keinen Proslambanomenos gab, und zwar war dies 
eine Zeit, in welcher sowohl die Instrumental- wie die Vocal- Noten | 
bereits erfonden waren. £rst der Zeit des Fhrynis gehört der Proslam- 
banomenos an (ygL unten)» | 

In dem F1utar<^ischen Kapitel (19) von der Oligochordie der Alten | 
heisst es: »Es ist klar auch in Beziehung auf dos Tetraehord hypatou, 
daas man sich desselben für die dorischen Melodien nicht etwa aus Un> 
kenntttiss dessellien enthielt. Denn ftkr die übrigen Tonarten bediente 
man sich seiner; offenbar kannte man es alfu, aber man lies» es für 
üorische Conipoaitionen aus, sorgsam bedaclit aut ihis Ethos der Tuu- 
art, indem man die Schihiheit derselben ängstlich zu wahren suchte.** 
Nachweislich ist Aristoxenus die Quelle, aus welcher diese Notiz ent- 
lehnt ist. Sie ist für die Geschichte der Musik wichtig genug; denn a>ie 
zeigt eiunnd, dass zu der Zeit, in wfdcher den Terpandrischen Systemen 
bereits drei tiefere Töne hinzugefügt waren, diese Töne hypaton für 
Compositionen in dorischer Tonart unbenutzt blieben. Mithin sind es 
die übrigen Tonarten, denen zu lieb man jene Erweitening eintreten 
Hess. Am nächsten liegt es hier natürlich, an die phrygische undlydische 
Tonart und deren Speoies zu denken. Es sind diese Tonarten eingefühlt 
durch die Schule des Olympus; die Anletik des Olympus aber verfolgte» 
wie wir gesehen, das' Frincäp der Oligochordie wifs peinlichste und be- 
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schrankte den Tonumfang sogar noeh fiber das von Teipander einge- 
halte&e Maass hinans, man wird daher nicht anzLehmen können, dass 
die Erweiterung der Terpandrischen Systeme aas der Schule des Olympus 
herrühre. Es kann diese Neuerung erst in der Periode des Polymnastns 

und Sakadas aufgekommen sein, und die von Plutarch überlieferte 
Thatsachc, dass zur Zeit des Polymnastus und Sakadas drei Tonarten, 
die dorische, phrygische und lydisclie im Gebrauch waren (cap. 8), 
werden wir nunmehr mit Rücksicht auf den Tonnrafaug dahin erweitern 
k^iiiiH'n, dass man sich damals für die don chen Compositioneu noch 
immer auf die ahen Terpandrischen Systeme beschränkte, während man 
dieselben für die phrygischen und lydischen Compositioneu durch Hin- 
zufiigung des Xetrachordes hypaton erweiterte. Die folgende Ueber- 
sioht gibt aUf wie man damals auf den Terschledenen Systemen die ein- 
zelnen Tonarten ausführen konnte. 

■ 

Lyd.Phry. Dor. 



Dor. 



Isati AeoL j Mix. Lyd. 



Synt. 
Lokr. 



i 



Lyd. Phry. Dor. 



'0 
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3^ 
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Mix. Lyd. 



Syat i 
il2kr.| 

Das Aeolisohe kann bei plagalischem Bau nur auf dem Diezeug* 
menon "Systeme ausgelUhrt werden; die dynamische Mese desselben ist 
der Schlusston der ilolischen Melodie. Ebenso die syntonolydische 
und lokrische Tonart, die beide mit der fiolischen die gleiche Octaven- 
gattung haben. Für die Solisehe und lokrische Tonart fehlen uns Bei- 
spiele; die uns eihaltene syntonolydische Melodie gehört dem Dieaeug- 
menon - Systeme mit Einem b (Lydische Transposltionsseala) an; sie 
geht über den Melodies^ifaisston ä (die Mese) noch um zwei T6ne 
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■ 

anfirärtB (e und /) and unterhalb desselben fElnf T5ne abwärts (bis Par- 
hypate hypaton), so dass sie also nocb die swei oberen Töne dea 
TeUachordes hypaton berührt und im Ganzen die Oetave Von fh\af 
einnimmt 

Das Dorische wird bei plagalischem Bau aaf dem Syneramenon- 

Systeme ansgeiiihrt; die dynamische Mese desselben ist hier derSehluss^ 

ton tler dorischen Melodie. Aus der Stelle des Plutarch haben wir er- 
fahren, da5>s man lür die Doristi das Tetrachord hypaton unbenutzt 
liess; nmn konnte ohne dasselbe zu berühren drei Töue unterhalb des 
dorischen Sehlu:?.>Lunes hinab und ebenso viel Töne oberhalb desselben 
hinaufsteigen; mehr als dipse sieben Töne wird man fiir die Don-rl in 
jener Zeit schwerlich benutzt haben. — Werden dem Systeme aber nun 
noch die Töne hypaton hinzugefügt, so kann man eine plagalische 
Doristi auch auf dem Die«eugmenon- Systeme ausführen, indem man 
die dynamische Hypate meson als Schlusston der dorischen Melodie 
setsL Dann kann man ebenfalls drei T5ne unter den Schiusston der 

■ 

Melodie abwärts gehen (bis mr Hypate hypaton), hat aber für die 
höheren Töne der Ijifelodie ön nnbesehiftnkteresFeld, als bei der xuerert 
genannten Art der Ansfllhrung (auf dem Synemmenon- Systeme). Die 
beiden uns erhaltenen dorischen Melodien sind in dieser zweiten Weise, 
und zwar beide auf der Transpositiooascala mit Einem b ansgefiihit, so 
dass die Hypate meson a der Melodiesehluss ist. Sowohl die eine (auf 
Helios) wie die andere (auf die Muse) übersdireitet diesen Ton a nach 
oben zu um fünf Töne (bis Trite diezeugmenon), nach der Tiefe zu 
geht das Lied uul die Muse drei Töne unterhalb a abwärts (bis r, Hypate 
hypaton, das Lied auf Helios aber nur zvvt^iTime (bis/" Purliypate hypaton). 
Hier haben wir also Beispiele der späteren Compositionsmanier, welche 
bei der Doristi das Tetrachord hypaton nicht versclimähte. "Was durch 
diese dem alten Geschmacke zuwiderlaufende Hinzulügung des Hypaton- 
Tetrachordes bewirkt wurde, ist nicht sowohl dies, dass mau weiter in 
die Tiefe hinabsteigen wollte, als vielmehr dies, dass man den Ton- 
. um&ng nach der Höhe zu erweiterte. Hiervon wird man sich leicht 
übersengen. Die zu dem dorischen Liede auf die Muse gebrauchte 
Tonreihe ist folgende (das Lied auf HeiUos ist, wie bemerkt, um den 
tiefsten Ton kürzer): 

hypaton messen Uiez. 

Lydische Transposition^Scala: f g \ A b c \ d . « f 
Bis auf die zwei höchsten Töne lässt sich dieselbe auch auf dem 
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Synemmenon -Systeme der hypolydisohen Scala in folgender Weise 

nehmen: 



Hjpolyd. Transpositioiu-Scala: t t 8 



b e d 



will man aber noch jene beiden hohen Töne e nnd f hinzufügen, so 
kann man das Synennnenon- System (der hypolydisohen Scala) nicht 
anwenden, sondern man muss nothwendig die Melodie auf dem durch 
den Hypaton-Tetrachord erweiterten Diezeugmenon- Systeme (der lydi- 
schen Scala) nehnieii. Die ältere Zeit enthielt sich des Hypaton-Tetra- 
chordes, Hess also die Töne e und /'unbenutzt, und zwar wie Aristoxenus 
sagt, weil sie auf das Ethos der I)< n i li bedacht war und die Sobfinheit 
derselben ängstlich zu wahren suciite. In dem Liede auf die Muse ist 
also in dem Verse 



die mit * bezeichnete Partie Ton drei T&nen gegen den Geschmack 
der alten Zeit — , den Alten wfirde eine solche Wendung dem Ethos 
der Doristi Eintrag zu thun geschienen haben. Ebenso auch der An- 

£ekng des Liedes 



und die zweite Periode desselben: 
avqri awv an 



— alfft 



3Vlit Einem Worte: man ging früher in der Melodiebildung über 
den dorischen Schlusston nicht weiter als drei Tonstnl'en in die Hohe. 
Wollen wir diesen Satz mit Rücksicht auf die harmonische Bedeutung 
der dorischen Tonart aussprechen, zufolge der sie ein dif IMelüdie in 
der Quinte scliüessendes Moll ist, so müssen wir sagen: man ging von 
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der Quinte abwSrts bis zur Holl-Seennde und aufwärts bis zur Hollo 

Octave, ohne diesen Umfang von der Secunde bis zur Octave zu über- 
schreiten. Geschah das letztere und nahm man auch die None und die 
De Cime hinzu, so geschah hierdurch dem Ethos der dorischen Tonart 
Abbruch. 

Es ist nun zu denken, dass man dem (plagalischen) Phry gischen, 
weiches gleich dem Dorischen eine Quinten -Tonart ist, für gewöhnlich 
denselben Tonumfang wie dem Dorischen gab, dass man also von der 
die Melodie schliessenden Dur-Quinte abwärts biszurDur*Secunde und 
aufwärts bis zur Dur -Octave ging. Dies vorausgesetzt, genügte keine 
der Terpandiischen Scalen. Auf dem octachordischen Diezeugmenon- 
Systeme konnte man eine phxyglscbe Melodie gar nicht «asftibren (denn 
hier würde der zweithöchste Ton der phrygiscbe Scblosston sein), 
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man musste noth wendig das Synemmenon- System wählen, .womit die 
Angabe des Aristoxenus bei Flut. 19 (TgL S. 151) übereinkommt, aber 
man konnte hier nur drei Töne unter den phiygischen Schlusston, 
also bis zur Dur 'Terz, hinabsteigen; wollte man die Dur- Secunde 
benntzen, so musste man nothwendig die T^pandrische Synemmenon- 
Scala durch das TetiBcbord hypaton erweitem. In dieser Weise werden 
wir es wohl zu Terstehen haben, wenn Plutarch in der angeführten 
Stelle sagt, dass man sich des Hypaton -Tetrachotdes fSr die Doristi 
enthalten habe, während man dasselbe für die anderen Tonarten (also 
die Phrygisti) zuliess. 
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Für die Melodie konnte man aber bei der Anwendung dieses 

Syßtemes nicht tiefer als bis zurParhypate hypaton, d.i. derToniea des 

phrygischen Dur, hinabgehen; hätte man auch noch dieHypate hypaton 
für die Melodie hinzuziehen wollen, so hätte damxt die Xunait aulge- 
hört, eine phrygische zu sein. 
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Ebenso ist es auch, wenn man die Ivdisclie Tonart auf dem 
Syneminenon- Systeme ausführte. Hier ist die Farhypate meson der 
Schiusaton der Melodie, die Trite synemmenoD die Tonica: 



ineüoii 'ayueinmeti. 

e l g a b t d 



man konnte aLso in keinem Falle dieHypate hypaton (A^) für die Melodie 
gebrauchen. E55 Hess sich aber die lydische Tonart auch auf dem Die- 
zeugmenon- Systeme nehmen. Dann war die Trite diozeugmenon der 
Scblusston der lydischen Melodie, diese aber konnte nicht höher als nur 
zwei Stufen über den genannten Ton hinansgehen* 

Die iastische Touiut koimte man, wenn man sie nicht etwa 
authentisch bilden wollte, nur aut dem Diezeugnicnun-Systeme aus- 
führen, auf welchem die iastische Melodie in der Liclianos abschloss. 
Auch hier war die Hinzunahme des Hypaton -Tetrachordes zulässig. 
Die uns erhaltene Melodie dieser Tonart (das Lied auf Nemesis) gehört 
dem Diezeugmenon - Systeme der lydischen Transpositionsscala (mit 
Einem ^) an; sie geht vier Töne über die Lichauos (r;) aufwärts (bis 
zur Paranete dies. ^) und ebenlaUs vier Töne unterhalb der Lichanos 
abwärts (bis zur Parhypate hypaton f). 

Die in dem Vorstehenden erwähnten vier antiken Melodien (die 
iastische, syntonolydischc und die beiden dorischen) gehören ebenso wie 
fünf Ton den bei Aristides whaltenen Scalen der alten Harmoniker sSmmt- 
lieh dem Diezeugmenon- Systeme der lydischen Transpositionsscala an, 
und zwar benutzen sie von diesem Systeme nur die Tetrachorde Diezeug- 
menon, Meson und Hypaton, ohne dass auch nur ein einziges der ge- 
nannten Musikbeispiele den Pröslambanomenos herbeizöge. — Die vom 
Anonymus aufbewahrten Solisehen oder dorischen Begleitungen um- 
fassen die Töne de fg a und die ebendaselbst erhaltene kleine mixoly- 
dische Melodie enthält noch um einen Ton weniger, denn sie ist auf 
die vier T<me d e fg beschränkt. Diese Töne können sowohl der lydischen 
wie der hypolydischen Transpositionsscala augeliiVren. 

hypaton mwon laeM 

, Lydiwjh ^ I 77-7 

Hypolydiach A ^ ff c j ,*^ f_ J. 

hynatoa iiMBon 
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• 

Im er^teron Falle würde d lydischer Froslambauomeiios aeiii, im ■ 
zweiten Falle hypolydische Lichanos liypaton. Da keiner der übrigen ' 
uratangreicheren MusikreAle einen Proslambanomenos hat, sondern unter 
das Hypaton -Tetrachord nicht hinausgeht, so wird es auch im vor- | 
liegenden Falle gerathen sein , den Ton rf, mit welchem diese auf die 
Quinte oder Quarte beschränkten Musikreste beginnen, nicht als lydischea 
FroBlAmbanomenos, sondern als hypolydisefae Lichanos hypaton m 
fassen. 

Folgende Uebersicht vecanschauUcht, in wie weit man ^ch snr 
Aiisfilhning einer Melodie des Synemmenon- oder des Diezeugmenon- 
Systemes bediente; wir nehmra in dieselbe zogleieh die Tonlage d^ 
ans der späteren Zeit ans Überlieferten Melodie)i auf. 

iSynemmenon - iS> i)t^m. 
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So weit uns Musikreste überüpfert sind, gehören dieselben also sämmt- 
lieh der Transpositionsstufe mit ciiieni b an, sei es, dass sie auf dem 
lydii?chen Diezeugmenon-Systeme oder dem hypolydischen Synemuieut^q- 
Systeme zu nehmen sind. Bloss zwei Ausnahmen .kommen vor: did 
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eine ist die chalara Lydisti unter den 6 enharmonischen Octavengattungen 
der «iganz Alten"* bei Aristidee, welche in der Scala ohnp Vorzeichen 
gesetet iat (vgl* darüber unten), die andere ist die fragliche Melodie zu 
• Pindars .erster pjrthischer Ode, welche der Scala mit 2 b angehört (d. i. 
dem Synemmenon- Systeme der lydischen oder dem Dieseugmenon- 
Systeme der phiygisdien Tronspositionsscala). Wir dürfen somit an- 
nehmen, dass die Tkioispositionsstafe mit Emern b die Kormalscala der 
Alten war. Gleichwohl mnss aber auch die Scala ohne Yoneichen 
(als hypolydisehesDiezeugmenon -System) und die Scala mit zwei b (als 
lydisches Synemmenon- System) im Gebrauch gewesen sein, denn dies 
geht aus der bei dem Anonymus erhaltenen Aufzählung der für die 
Kithiiru üblichen Tonarten hervor. 

Die lydische und hypolyJische Scala sind nach dem Berichu* des ■ 
Anonymus die einzigeu, welche in allen Zweigen der Musik üblich 
sind, denn sie werden nach ihm für die Kithara, för die Auloi, 
Itir die Orcbestik (d. L' die ehoiische Musik) und für die erst in der 
Alezandrinischen Zeit aufkommende Hydrauletik gebraucht Die Ki- 
thara bat ausserdem in der Periode des Phiypis auch noch swei andre 
Transpositionsscalen, n&mlich die hyperiastisehe und iastische ange- 
nommen* und ebenso hat auch die Auletik und Aulodik, die Gr-, 
chestik tmd die Hydrauletik zu jenen allen Zweigen der Musik gemein- 
samen Transpositionsscalen noch einige andere hinzugefügt. Die Ton- 
arten der Auloi verhalten sich nach dem Anonymus zu denen der Kithara 
folgendermaassen ; 





AokM. 


1? Lydisch 

Hypolydisch 
^ Hypoiastiscb 
^ iastuch 


Pfaiygisch 

\^'^ Hypophrjg. 
1? Lydisch 

Hypolydisch 
i} Hypoiastiscb 



Von den Transpositionsscalen der Auloi gehört die hypoiastische 
wie gesagt, erst der Zeit des Phiynis an, aber die hypophiygische und 
phiy^bche sind alt und nachweislich schon in der gegenwSrtigen 
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Periode gebraucht werden*), wenngleich sie immerhin nicht so ur- 
sprünglich wie die lydische und hypolydische sein können. DieAulodik 
und Auletik bat also tob derKitharodik. und Kithariatik einen grösseren 
Reiebthom Ton TFanapositioniiBGalen voraus. 



Der Kitliara und den Auloi gemeiasam: 



Hypolyd.. 



Med 
H c d 
hypat. 



Lfd. 



e r 9 
meton 





a 


b 


c 


d l 


a 


b 


c 


d \ 



tne^uu 




Dea Auloi eigeiitMmHdi : 



Hypo- A B e 
pbrygiscb A B e 
hypat. 



Fbxyg. 





diez. 



rf es f g 
d «s f \ g 



as b 
a$ b 



hypttt. 



niMon 



e 
c 




Das hypophrygische Dlezeugmenon -System stellte die Transpo- 
sitionssoala mit awei b dar, das bypophrygiscbe Synemmenon« System 
und das phiygische Diezengmanon-SyatBoi eine Tkanspositionsscala mit 
drei ^, das phrygische Synemmenon^ System eine Traospositionsscala 
mit vier b. Die Auleten in der Periode vor Phiynis konnten also von der 
Scala ohne Vonieicben bis zur Seala mit vier b gehen. Dass man in alte 
Zeit die hypophr} gi8cbe Scala ftlr die Auloi anwandte, bestätigt Aiisto- 
zenus. In seinen barmonisdien StoieheiaS.37 sagt er nämlich, es habe 
früher in defr Nomendatur der Transpositionssealen eine grosse Ver^ 
schiedenheit gehen'scht, derselbe Name sei von den Einen zur Be- 
zeichnung dieser, von den Andern zurBezeichnung jener Scala angewandt; 
auch in der Zahl der Scalen habtj man nicht übcreino^pstimmt. Nach 
dem Einen «ei die hypnly (lisch (»Scala (damals die hypodonsclie «genannt) 
die tiefste gewesen, Andere aber bättea ai& eine noch tiefere »Scula „den 



*) Den Beweis dafür gibt die Erortenung der NotenerfiAdung. 
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hypopliiTgiachenAulos'* angenoinmen. Daranter ist natürlich ein Aulos 
TMStooden, anf welchem man die hypophrygische TranspoBitionaseala 
spielte* Dano nennt Aristoxenus noch eine dritte Klasse von alten Theo- 
retikem, „welche mit BückBieht auf die Löcher der Auloi^ die hjpo- 
phrygischen Aiiloi nicht um einen ganzen Ton» sondern nur um einen 
Vi-Ton tiefer stimmten ak die bypolydiecheB, Und ebenso die phiygiedien 
nur um einen '/«-Ton tiefer als die lydischen. 

uieaoii «llejtenKtn. 

Lydisch « * e ■ ä \ e /' g a v 

ni I , Li / ) '/t-Ton 1 Quarte 

Hypolydisch e /* g l a \ k c d ' | Qnarte 
Hypophij'g. d et f \ g \ a h r rf / 

Wir haben keinen Grund, dies zu bezweifeln. Zur Zeit des Aristo- 
xenus« stehen zwar die Tonarten, die nach dem Vorliegenden einen 
' 4-Ton auseinander liegen sulien, gerade um einen Ganzton voneinander 
ab, aber die ältere Zeit kann hierin recht wohl von der späteren differirt 
haben. Für den Gesang würden jene Abstände von einem 4-Ganzton 
schwer zu erklüren sein, aber wir wissen ja auch, dass dieselben mit * 
Bücksicht auf die Ait und Weise, wie die Löcher der Aaloi gebohrt 
waren, statuirt werden; hier lässt sich eine solche Abweichung von der 
Einhaltung des Quintencirkels schon leichter erklüren. 

Welchen Grebiauch mag die Auletik yon den Terschiedenen Trans- 
positionsscalen genmcht haben? Das wird sich wohl kaum sagen lassen. 
Zum Zwecke der Modulation konnten dieselben unmöglich gebraucht 
werden, denn hieig^n spricht schon jenes '/rTon-Interrall. Für die 
Kitharodik unserer Periode wird ein Wechsel zwischen den Trans- 
positionsscalen filr ein und dasselbe Stück durch Plut. 6 ausdrücklich 
in Abrede gestellt ^Tro Allgemeinen war die an Terpander sich an- 
schliessende Kitharodik bis zur Zeit des Phrynis eine ganz und gar ein- 
tache. Denn e> war Imher nicht oiiaui)t, die Kitharudien in dem jetzigen 
Stile zu halten und in den Tonarten und Rhythmen einen Wechsel ein- 
treten zu la>iseu; in jedem Nomos hielt man lÜe ihm angemessene Ton- 
hi)he fest." Was wir hier durch Tonli^iie {n'iaic) überf^etzt, kann 
nur .die höhere oder tiefere Transpositionsscala bezeichnen; war der 
Anfang eines Nomos in der lydischen Transpositionsacala genommen, 
so wurde diese bis zum l'nde desselben festgehalten, und ebenso 
wenn man ihn in der hypoiydischen genommen hatte. Nun war 

freilich auch bei Festhaltang der lydischen oder der hypoiydischen 
Woütphat, ncsehlrhte iler MiHdk. 14 
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Transpositionsscala immer noch ein Wechsel zwischen zwei benaeh- 
banen Tonarten des QuintencirkeU möglich. Nämlich dann, wenn 
man einen kithaiodischen Nonios auf dem durch das Hypaton-Te- 
trachord erweiterten Synemmeson^Systome ansföbrte; denn anf diesem 
Ssrsteme ist die Tonreihe von der Hypate hypaton bis siir Mese genau 
dieselbe wie die Tönreihe von der Hypate meson his zur Nete synem- 
menon, nnr dass die Tonieihe das «weite Mal in die um eine Quarte 
höhere Tkmnspositionsscala gesetzt ist: 



Ulli l'JllL'Ill /' 




^"^Thn^^oweichen 

• • mit zwei b 

hypa t. iue«on eynenun. 

■ e f g a b c \ d i et f a 
mit Einem b 

Nach der Ansicht des Ftolemäus 2, 6 war nun auch das Synem- 
menon-System, dem deroelbe für seine Zeit die practische Berechtigiiiig 
abspricht, vo» „den Alten'* zu demZwocko erfunden, dass sie innerhalb 
ein . und dei^selben Melos in eine andere Transpositionsscala (viow) ak 
die an Anfeing des Melos angenommene übergehen konnten. Das ganze 
^emmenon-System, wie es uns hier fOr die hypolydisdie und lydisehe 
Scala voriiegt, enthiUt gleiehsam awei Teipandrische Heptacfaorde, ein 
tieferes und ein höheres. Zu den anf dem höheren Heptachorde aus- 
geföhrten Tonarten darf man noch die zwei höchsten Töne des Hypaton- 
Tetrachordes (aber nicht den tiefsten) hinzunehmen, ohne dass der 
Oiarakter der Tonart Terftndert wird. Bei den auf dem tief(M en Hepta- 
chorde ansgefilhrten Tonarten darf man aber die Mese nach der Höhe 
zu nicht überschreiten, denn die Trite syneniuu uon würde ein fremd- 
artiges Element hineinbringen. Welche Tonarton kann man nun auf 
diesem tieleren HepüH iioril»' ausführen? Am bequemsten die dorische 
— und zwar ui der hypol} dischen Scala — mit dem Melodieschluss e, also 
ein Dorisch ans >^-Moll, während auf dem liöheren Heptachorde derselben 
Scala ein Dorisch mit dem Melodieschlusse tt, als ein Dorisch ausf^MoU 
ausgeführt werden kann. Aber wir wissen aus Aiistozenus beiPlutarch 
19, dass sich die Alten für dorische Compositionen des Hypaton-T«tr»> 
chordes enthielten. Die donscbe Tonart lässt sich also ftlr die obige 
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Ansicht deä PtolemHus -nicht als Beleg anfiihren. Dass man aber axawt 
dem doriachen auf dem .unteren Heptachorde — freilich nicht so gut — 
phrygisehe nnd lydisehe Melodien ansföhren, vir etagen nicht so gut, 
denn bei den hier ansgefOhrten phiygischen Melodien kann man hör 
%wei Tonstnfen, bei der lydischen aogar nur Eine Tonetnfe unter den 
Schlosston der phrygischen und lydis^ihen Melodien hina1>gehen. Fflr 
die Phrygisti und Lydisti kann also Ptolemäus mit der von ihm aus* 
^gesprochenen Ansicht Recht haben, dass das durch die Hypaton-Töne 
erweiterte Synemmenon- System vbn den Alten zum Zwecke einer Mo- 
dulation aus einer Tonart in die Nachbartonart des Qnintencirkels anf-. 
gestellt sei. Ptolemäus würdp diese Ansicht niclit aii<-e-prorh«'n haben, 
wenn es nicht irgend 7.u ninfi- Zrit, sei es früher oder später, That.sadie 
wäre, dass jener IJebergang aus einer Transpositionsscala in die andre 
auf dem durch das Hypaton-Tetrachord erweiterten Synemmenon-Systeme 
wirklich ausgeführt wurde. Die Erweiterung des Diezeugmenon-Systems 
durch die Hypaton-Töne hat natürlich einen anderen Grund, denn sie 
di<?nt ganz und gar nicht, um eine Modulation sn ermöglichen, -aber die 
Annahme der Hypate-hypaton auf dem Synemmenon-Systeme kann 
schwerlich eine andere Bedeutung haben als die von Ptolemäus geltend 
gemachte. 

Berücksichtigen wir nun aber noch einmal die EhAlSrung des 
Plutarch, dass die Kitharodik- bis sur Zeit des Phiynis keinen Wechsel 
in ' der Tonhöhe (rom^) habe eintreten lassen. Wird nicht damit 
die Tön Ptolem&us angedeutete Art des Uebergangs aus einer Transpo- 
sitionsscala (thctic) in die andere fBr die Kitharodik dieser Periode in 
Abrede gestellt? Und doch gehört »erade dieser Periode* die Er- 
weiterung der alten Systeme durch da» Hypaton-Tetrachord an. Der 
Widerspruch wird leicht zu lösen sein. Nicht die Kitharodik, sondern 
die Auletik oder Auiodia i'^t das Gebiet der Musik, in welcher jene Er- 
weiterung der alten Systenie zuerst autgetreien ist und wo das ervv ' iK^rte 
Synemmenon -System für den üebergang aus einer Transpositionsscala 
in die andere benutzt wurde. Es liegt dies um so näher, weil die der 
Kitharodik von Haus aus eigenthümliche Tonart, die Doristi, sich der . 
^Erweiterung durch das Hypaton-Tetrachord enthielt, während dieselbe 
bei der aus der Auletik stammenden Phrygisti undLydisti zulässig war. 
Wir können also sagen: in der Musikperiode von Polymnastus 
bis Phrynis wird fttr die Auletik und Anlodik jedes der 
beiden alten aus Terpanders Zeit überkommenen Systeme - 
durch das Hypaton-Tetrachord (aber nicht durch den Pros- 

14» 
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lambanomenos) erweitert; und zwar erweitert man speciell 
das alte SyaemmettOii'Systein, um für das phrygische und 
lydiiehe Dur aus einer Tranepositioasaoala in die benach* 
barte Transpoaitionsseala des Qvinteneirkels moduliren zu 
können. FCIr das dorische Moll enthielt man sich der Er- 
weiterung. Ob die Kiiharodik schon in der gegenwärtigen 
Periode diese Erweiterung des Systems von der Anlodik 
und Anletik angenommen hat, muss dahingeatellt bleiben! 
soviel aber steht fest, dass sicrsich während ^«rselben (bis 
auf Phrynis) der Modulation enthielt. 

Wer von den Auleten oder Auloden dieser Periode soll für die 
Erweit^nmjr der alten Terpandrischen Systeme und die damit zusammen- 
liängende Metnbole der Tranf=po5?itionfj*calen verantAvortlich gemacht 
werden? Eine directe UeberlieliM un<r , die zur Beantwortung dieser 
Frage benutzt werden könnt4i, finde ich nicht. Wir werden wohl an 
einen der beiden grossen Meister, an Polymnastus oder Sakades denken 
müssen. Es wird dies um so nälier liegen, weil iiir den letztem von 
beiden die Anwendung der Metabidc fftr ein und dieselbe Composition 
fest steht, zwar nicht die Metaboie der Transpo.-'itions&calen, wohl aber 
die Metaboie der drei Hauptonarten, der Doristi, Phrygisti und Lydisti. 
Beide Arten der Metaboie sind- verwandt genug. Weiterhin wird sich 
ergeben, dass die Erfindung der Instrumentalnoten bereits die durch 
das Hypaton-Telmchord erweiterten Systeme voranssetst, und die zu 
ermittelnde Pe rsOnliehkeit des Notenerfinders wird weitere Schlüsse 
▼eistatten. 

Die Tongeschleckter. 

Waä um bisher in der Gt*schichte der antiken Musik von den in 
ihr bestehenden tonischen \'erJiältnissen entgegengetreten ist, das cr- 
^cheint un.s Modernen Alh'.s als sehr natürheh und verständlich, selbst 
dasjeni<;e. was in unterer lieutigcn Musik koinc Analogie hat, z. B. 
die beiden antiken Dnrtonaiten und die verschiedenen Meiodieschlüs.-^e 
in den drei Tönen des tonischen Dreiklanges. Anders ist es mit einer 
zusammenhängenden Reihe von Erscheinungen, welche darauf beruhen, 
dass zur Ausführung der Melodie ein der diatonischen Scala fremder 
Ton gebraucht wird, und zwar ohne dass die Transpositionsscala sich 
ändert. Auch unsere Musik wendet nicht selten solche der Scala fremde 
Töne an, n&mlich in der sogenannten Chromatik. Dieser Name ist 
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der antiken Moeik entlehnt and hat im Ganzen aueh die Bedenlungi 
in welcher man damals das Wort gebranehte, behalten, n&niieh von der 
Folge Bwder in der Scala unmittelbar einander benaehbarter Halbton- 
intervalle; ein Unterschied besteht nur insofern, als in der antiken Chro- 
matik immer nnr swei benachbarte Halbintervalle anf einander folgen 
können, während in der modernen Chromatik die Zahl der benach- 
barten llulbtöne unbeschränkt ist. Uns Moderiieri ist das antike Chrojiia 
also nicht nur nicht fn-iml , sondern wir haben dasselbe "ogar noch 
viel weiter aus^gedehnt. Aber wu^ uns iremd ist, ist eine zweite Art 
von eingeschalteten der Scala Jremd»>n Titnen, welche ihrer Tonstufe 
nach in der Mitte eines Halbintervalles stehen, z. B. auf der Trans- 
poaitiousäcala ohne Vorzeichen ein Ton, der höher ist als aber 
niedriger als /| und ein Ton, welcher höher ist als A, aber niedriger als 
e. Wie man solche Töne neben den übrigen Tönen der genannten 
Transpositionsscala erwarten kann, davon vermögen wir Neueren vom 
Standpnnkte unserer heutigen Musik aus uns keine Vorstellung zu 
machen; es ist dies ein Punkt, wo die antike und moderne Musik nicht 
oommensurabel sind. Der archusdilen Musikperiode bis anfPolymnastus 
*war die Anwendung solcher Töne gleich der unsrigen unbekannt, 
aber mit Polymnastus sind dieselben, den Berichten der Alten zufolge, 
in Aufnahme gekommen, und haben nicht nur in dem mit ihm beginnen- 
den Zeiträume eine ausserordentlich hohe Bedeutung fBr die monodische 
Lyrik derKitharoden und Auloden und für die Instrumentalmusik der 
Auleten und Kitliaristen, sondern auch späterhin halten sie sich im Ge- 
brauch nnd geben gleichsam den KaiuHi fiii- tlas theoretische Miisiksysteni 
der Allen ab; in der Aristoxeniselu^n Zeit wird die Anwendnng jener 
Töne nicht mehr in dem Umlanf^e wie früher festgehalten, aber was 
sich da\ on gehalten hat, wird mit ansserordentliciier Vorliebe ange- 
wandt, und bleibt bis in die Zeit des Ptolemäus im vulgären Gebrauch. 

Natürlicli ^ Scala, syntonische Diatonik des Ptolomäus. 
Um die uns über diese zu hoch oder zu niedrig gestimmten Töne zu« 
gekommenen Berichte der alten Musiker zu verstehen, ist es nuthig, 
auf die akustischen Verhältnisse der in der natfirliehen Scala vor- 
kommenden Töne einzug^en. Von zwei Saiten gibt diejenige den 
höheren Ton, welche in derselben Zeit wie die andere die grössere 
Zahl von Schwingungen macht; in gleicher Weise beruht auch der 
Unterschied der durch die Singstimme oder durch Blasinstrumente 
hervorgebrachten Töne auf dem Unterschiede der Menge von Luft- 
schwingungen, welche durch das Hervorstossen der Luft aus der Mund- 
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iiöhle oder dem Blasinstroment bewirkt werden: immer wird das Ver> 
hiltaiwy in welchem swetTöne ihrer Tonhöhe nacfa 'm einAnder stehen, 
durch das Verhaltnise der beiderseitigen Schwingungszahlen bestimmt 
Die moderne Akustik hat die Mittel gefunden, die Zahl der Schwin- 
gungen, die bei einem jeden Tone gesebeheuj su. ermitteln; die absolute 
Schwingungdzahl des Tones war den griechischen Akostikern unbe- 
kannt, aber sie hatten mit den ihnen zu Gebote stehenden Mitteln, 
insbesondere mit dem audi heute nodi vielfach angewandten Mo- 
nochorde, da» relative Verhältniss gefunden, in welchem die Schwin- 
gungäzahlen der verschiedenen Töne der natürlichen Scala unter 
einander stehen, und zwar siii*] -ie hier genau /u dcnscUxMi KesultatüD 
gekommen, wie die moderne ^\ ii>«en8cliait , nämlich zu tolgendem: 

e d *' K f 9 " ** 

d. h. in derselben Zeit, wo die Saite i- S Schwingungen macht, maclit 
die Saite d deren 9; in derselben Zeit, in welcher die Saite d 9 
Sdiwingungeu macht, macht die Saite e deren 10. Oder das Veiv 
hältniss 8:9 ist das SchwingungsverhiUtmss def Töne c und </, 9:10 
das Schwingungsverhaltniss der Töne d und «>, 15:16 das Schwingungs- 
veriiältniss der Töne e und f. 

In dem die Tonschwingungen ausdrückenden YerhSltnisse besieht 
sich die kleinere Zahl auf den tieferen, die grössere auf den höheren 
Ton. Es dradten abor diese Verhältnisse nidit bloss die Schwingungen 
der beiden Töne aus, sondern auch die Verhaltnisse, in welchen die 
Saiten, welche die Töne hervorbringen, ihrer Lange nach zu einander 
stehen, vorausgesetzt, dass die Spannung der Saiten oder das sie 
spannende Gewicht dasselbe ist. Alsdann aber bezieht sich die gri)ssore 
Zahl deö Verhältnisses auf den tiel'eren, die kleinere auf den hJdieren 
Ton. Werden die Töne r und il durch 2 ungleich lanire, aber gleich 
trespannte und gleich dicke Saiten iiervorgebracht, dann verhitlt .sich 
die Saitenlänge von c zur Saitenlänge von d wie 9 zu S; in gl^cber 
Weise verhält sich die Saitenlänge von tl m e wie 10:9, von p zu /* 
wie 16: 15, von /' /.n 7 wieder wie 9:8 lu s. w. Man kann aber auch 
surHervorbringung der Töne sich gleich langer und gleich dicker Saiten 
bedienen; die Tonverschiedenheit wird sich alsdann nach der Ver^ 
schiedenheit des Gewichts oder der Kraft richten, durdi welche xnaik 
die Spannung der Saite hervorbringt.- ' Das schwerere Gewicht bringt 
einen höheren Ton hervor ab das leichtere, es wird also w^ieder wie 
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bei dem Verhältnisse der Scbwing^ngssablen die kleinere Gewiofatasahl 
den tieferen, die größere Gewichtsaabl den höheren Ton bezeichnen. 
Doch ist die VerhältniBsxahl der spannenden Gewiehte nicht dieselbe 
wie die VerhiQtnisszahl der Schwingungen, denn es stehen die Sehwin* 
gangssahlen in demselben VerhSltnisse wie die Quadrate der spannen- 
den KriUle. Es ist z. B. von den gleich langen Saiten e und d die 
Saite c mit 8-8, die Saite d mit 9-9 gleichen Gewichtstheilen ge- 
spannt, von den Saiten d und e die Saite <^ mit 9 • 9, die Saite e mit 10« 19 
gleidien Gewichtstheilen. 

Das Allos war schon den Alten bekamiL, wenn auch di»- zum 
Theil erst dem Eiifk- de» Kuiserthunis angehörigen Berichterstatter daji 
Experiment mit den spannenden Gewichten im Einzelnen wieder ver- 
gessen haben. Ptoleroäus nennt die vorliegende diatonische Scala das 
„syntoni«cht; Diatonon**. Jeder Halbton entspricht hier dem Scliwin- 
gungs Verhältnisse 15 : 16, alle Haibintervalie haben also dieselbe Grö.-iäe. 
Der Ganzton /• </, /" <y und a h entspricht dem Schwingungsverhält- 
nbse b:9, der Ganzton d e und y a dem Verhältnisse 9 : 10; es gibt 
daher zwei Arten von Ganztönen, einen grösseren Ganzton (8:9) und 
einen Ideineren Ganzton (9:10). Die ganze Oktav enthält 3 grosse 
Ganztune, 2 kleine Ganztone und 2 Halbtöne. In der Scala oluie Vor- 
zeichen ist von den beiden durch zwei Halbtöne eingeschlossenen Ganz- 
tönen der tiefere ein grösserer, der höhere ein kleinerer Ganzton, z. B.: 

BT. kl. 
k c d 9 t 

in anderen Transpositionsscalen ist dies anders, z. B. in der Trans- 
positionsscale mit 2 Kreuzen: 

ci» d 9 fix g 

Auf diese Weise ist die Differenz zwischen Ptoleniäus und Didymus zu 
erklären, von denen der Letztere nicht wie Ptolemäus die Reihenfolge 
**/«» '/«» Vio» sondern *Vw» ViOi % Bngiht (er hat also eine Trans- 
positionsscala wie die zuletzt genannte im Auge). 

Durch die Schwingungszahlen des Halbtons, und grossen und 
kleinen Ganztones sind auch die Schwingnngszahlen dar in der Oktave 
Torkommenden grösseren Intervalle bestimmt, z, B; der kleinen Terz 
A rf, der grossen Terz « u u. s. w. 
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d. h. die Octav e:e »1:2, die Quinte exk'^aiff^'li'^y die Quarte 

: « = A I e = 3 : 4 , die grosse Terz /": = c : e = 4 : 5 , die kleine Terz 
(^»Ä : */= 5 : 6. Die Alten ianden zuerst die grösseren laioi valle 
und erst später die kleineren. Den Anfanii machte PTthajroras, welcher 
die Octav 1 :2, die (Quinte 2:3 und die (.Quarte \\: \. -ow'w auch d(Mi 
grossen G»nzton 8 : 9 ermittelte. Diese Intervallzalüen sind bereit-s dem 
Plato bekannt. Die grosse Terz 4 : 5 und der Halbton 15: 16 be- 
stiminte Archytas (walirscheinlich nicht der alte Tarentiner Archytas, 
üondem ein späterer Pythagoreer, dessen Werke wie so manche andere 
aus der pythogoreischen Schule hervorgegangene spätere Schrift dem 
alten Archytas beigelegt wurde). Die kleine Terz 5 : 6 und der kleine 
Halbton 9:10 hat der Alezandrinische Forscher Eratosthenes bestimmt. 
Diese Nachrichten überliefert uns Ptolemäus, dem die Werke dieser 
ürfiheren Akostiker vorliegen. Unterhalb der vorstehenden Scala ist 
sugleioh das Intervall von <f:<r«s27:32 angegeben. Dies ist eine 
kleine Terx, aber verschieden von der kleinen Terz eiff^cie— : 45 ; 
wir können sie die verminderte kleine Terz nennen. Derjenige von den 
alten Akustikem, welcher dieses Intervall bemerkt hat, ist Archytas. 

Die oben hingestellte Zahlenreihe 15:16, 8:9, 9:10, 15:16 u. s. w. 
<j;ibt immer nur das Verhiiltniss <]»'r Selm iugunnfszahlen (oder umgekehrt 
«1er Saiteulängeu) für zwei Tim^' der Scala jui. Man kann hiMnach 
leicht eine Zahlenreihe aufstellen, durch welche das Verhnltius.s andi 
für alle beliebigen aii'*einander liegenden Töne der Scala bestimmt ist. 
Dies würde z. 13. folgende sein; 

e /' 1/ a h e ä e 

I i ■[ I i I ( 

15 U) l& 20 22 Va 24 27 30 
oder .HO 32 36 40 45 4S 54 60 

d. h. in derselben Zeit, in welcher der Ton e 15 Schwingungen madtt» 
macht der Ton f deren 16, der Ton g deren 18, der Ton « deren 20 
U.S. w. Derartige Zahlenreihen sind von Ptolemäus vielfach anfgestellty 
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doch 80, dass er das Verhältnus der Saitenlängen angibt (von den drei 
in dem Syatema t^ion mithaltenen Octavent&nen gibt er den tief- 
sten iJ) die Zabl leO, dem mittleren (a) die Zahl 80, dem höchsten 
(ü) die Zahl 40 u. s. w. 

Haben anf den verschiedenen TVanspoeitionsscalen die f^cicb- 
nanigen Tone genan dieselbe Tonhohe, s* B. ist das c in ^-MoH (ohne 
Vorkeidien) genau dasselbe wie in C-MoH (mit Z b), so mm in Be- 
ziehnng anf die Stellung des grossen nnd kleinen Ganstons innerhalb der 
Octftvengattnng eine nicht unmerkliche Verschiedenheit zwischen den 
i liiiispositionädcalen bestehen. Wir wollen dies lür die in der Zeit 
seit Phrynis üblichen Transpositionsscalen an der äolifschpn oder hypo- 
dori^chen Octave austiihreu. Damit di«' Stellung de:« ;jr«c<.seii und kloincTi 
(Tanztons um leichter in die Aurreu falle, wollen wir d«*n grossen 
Ganzton durch =, den kleinen Gaozton durch — , den Ualbton durch 
bezeichnen. 

ft = ch....(t ' — f — (is....g — a = h c = d pit — /' = g — b — e 

I' -- ' /i.t....g — fi ^ fi f (I — e /' = 9 — 6 — c des =^ es — /' 

u — // c - d — </ — « b =^ (' des=^ es — /! ges ^ tu — h 

tt — ^ =■ g — a,.,...b — c — d es — /*. gex— de» — b cet =^ des — es 

g — tt. — b^c^d..,.»e$ — g /« — gis...a —h =cCr..rf — e —fix 

eit — «to... e /Ir — « A » efi 
git— a«t... A d» — ij£r..« = ^gi$ 



Die Halbtonintervalle haben immer dieselbe Grösse, denn es gibt 
auf derselben Scala nnr das Halbtonintervall 15:16. Dies festgehalten 
lässt sich die Grösse d<»r Intervalle // m, e fis, h c. u. s. w. leicht be- 
stimmen. Wir wi.<sen nämlich, dtiss die kleine Terz e {/ aus einem Halb- 
tone und einem grossen Ganztone besteht. Demnacli miiss auch in der 
Vorzeichnung mit l (AJ-Moll) die kleine Terz e y ans einem Halbtone 
nnd gro^.^eni Ganztone bestellen, inithiu mu.is in r f'is y der ( ranzt* tn 
1' ßs ein grosser sein. Aus demselben Grunde ist in der Vorzeichnung 
mit 2ltf (//-Moll) die kleine Terz // eis d ein grosser Ganzton und ein 
Halbton; und in den b Scalen die kleine Terz a b c ein Halbton und 
ein grosser Ganzton, d es f ein Halbton und ein kleiner Ganzton. Und 
weil, wie sich hier zeigt, gab ein kleiner G^nzton und ein Halbton 
ist, so miiss in der Scala mit 3 b ((T-MoD) die kleine Ters g as b ^ 
Halbton nnd ein kleiner Ganzton sein n. s« f. Hiernach sind die vor^ 
stehenden Scalen anfgestellt Die Alten sondern diese Scalen nach 
Tetrachorden oder Quarten, von denen jede von 4er Tiefe nach der 
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Höbe 2u aus einem Ualbton und 2 Ganstdaen besteht: dt de fisUt 
das eine Tetnushoid (von der Hypate bis cur Mese) und fis g a kint 
das andere Tetnehord (von der Mese bis mr Nete synemmenon). In 
der Tiefe geht dem ersteren ein Mdtazeuktiscfaer** Granzton voraos. Es 
seigt sich an unseren Scalen nun die eigenthfimUdie Erscheinung, dass in 
derScak ohne Vorseichett (^-Mo)l) und in derSca]amitfönf^(j}-Moll) 
der tiefere Granzton desTetrachordes ein grosser, der höhere ein kleiner 
ist, dass aber in den Scalen if-Moll und ^-Moll die G-anstdne in beiden 
Tetrachorden die umgekehrte Reihenfolge haben, dass ferner in A'-Moll 
, und /-Moll wenigstens im Imheron Tetrachorde diese umgekehrte 
Reihenfolge herrscht, und lia.-;. endlich in Z>-Moll, i^.v-Moll und 6'-Mü11 
da« eine der Tetrachorde .sogar aus einem Halbtone und zwei grossen 
Gauztünen bestellt, also nicht eine reine i^uarte ausmacht (3:4) wie 
alle nbrig:on Tetrachorde, sondern (jine übermässige grosse Quarte, 
welche durch das Zahienverhältniss 20:27 bestimmt ist. 

Es lassen sich nun in die S. 216 aufgestellte Transpositions-Scala 
ohne Vorseidien leicht die Schwingnngs^ahlen für die den übrigen 
Transpositionsscalen eigenthümlichen Töne z. B. es, fist eis u. s. w. 
einfügen. Denn nach dem vorher Ausgeiiihrten ist e /i# ein grosser 
Ganzton, h ds ein grosser Ganztoui b c ein grosser Granzton, es /'ein 
kleiner Ganzton, as b &jk kleiner Ganzton n* s. w., oder nach dem be- 
nachbarten Halbtone ausgedrückt: 

/ : ^cx = (/ : US ^ II '. b = b : ces - c : des — d : es — 15 : 16 
t'is'.g =gisia ^ aisxh = cis:d — dü : e = Ib : la 

f 

iri: If, 15:16 15:16 15:16 15:16 

fi» ff 9*9 a ais k eis d dis « 

dO 32 daV4 34V» 36 37 Vs 38V» 40 42^» 42>y3 45 45»/« 48 50«/^ 51 Vs 54 56V4 57 Vs 60 
e f (jeit tff a h cet c des d rv 

16:1« 1»:16 1»:16 16715 

In dieser Beihe sind die sainintlichen in den syntonisch-diatonischen 
Transpositionsscalen der Griechen vorkommenden Töne enthalten; 
auch diejenigen Transpositionsscalen sind hiermit einbegriffen, welche 
wahrscheinlich nur der antiken Theorie, aber nicht der Praxis angehören, 
nftmlich mit 4 oder 5 Kreuzen. . Die Töne eis, kis und ces kommen in 
den -TrBDspositionsscalen der Alten nicht vpr. 

So Tiel über die Scala, welche Ptolemto die syntonisch-diatontsche, 
die Modemen die natürliche diatonische 8cala nennen. Doch ist im 
Ihtf^-esse einer alsbald zu besprechenden Erscheinung der antiken Musik, 
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gleich hier darauf huixnweisen, weshalb man diese Soala die natOrlidie 
nennt Es kommen natürlioh die in ihr bestehenden InterFallgrossen 
8:9) 9:10 u. s. w. aneh in den in der Natur vorkommenden Tonreihen 
sur Ersoheinung, z. B. in dw Reihe der Töne, wddie beim Anblasen 
des Waldhorns nachklingen. Gibt man auf ihm einen dndgen Ton an. 
so hört man ansser diesem Tone von selber noch folgende nachklingen: 
die höhere Octave, deren Quinte u. s, w. 



4 5 6 7 8 9 10 

■f — 



Die zu den Noten liiiizugp'ctzton Zalilru bezeichnen das SchwinguiiL'^-- 
verhältnisd der Töne: sir koninieii genau übereiii mit dtm jeiiigcn der 
eben heS])rochenen Seala nn.-erer Musik. Nur Einer von diej^en ohne 
uns<er Zuthun eut>tebenden Tinieii fehlt unserer Musik und lässt sich 
daher auch nicht durch die bei uns üblichen Noten bezeichnen. Dies 
ist der Ton, der sicli den Schwingtmgszahlen nach zu r verhält wie 7;S, 
d. i. ein /.u hidies A oder wenn man will ein zu tiefes A. Wir haben ihn 
als b mit einem Sternchen bezeichnet. Die griechische Musik hat, wie 
wir sehen werden, von diesem Tone im Oegensat« tn der unsrigen 
einen sehr bänfigen Gebranch gemacht. 

Pythagoreische Soala, Ditonon Diatonon des Ptole- 
maus. Es ist schon oben gesagt, dass die Zurfickitihntng der Intervall- 
grGssen auf die Schwingungszahlen oder, was dasselbe ist, auf die Saiten- 
längen, mit thagoras beginnt. Er hatte für die Octave, die Quinte 
und Quarte die' richtigen VerhaltnissKahlen 1:2, 2:3, 3:4 gefunden. 
Gewöhnlich w(>rden uns folgende Zahlen genannt (z. B. Plut. mus. 22): 

Hypate l'aru- 
in«aon Mew moxe 

ff h 




Hiermit war zugleich das VeiMltniss der Schwingungsssahlen für 
den Ganston a:h «=8:9 bestimmt. Es ist der grosse Granzton. Py- 
thagoras nahm ntin an, dass f:g » giu « c:d ss d:e » a:k — $:9 
sei; alle Ganztöne sind hiemach grosse Ganztöne, ein kleiner Granzton 
9:10 ist dieser alten pythagoreischen Scala unbekannt; auf jedem Te^ 
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tnebcfrde e a und A e kommen zwei gross« Ganstöne vor und' desliiilb 
facisst diese Scala bei Ptolvmftns ditoniscfaee Di^tonon d. h. mit swei 
(gleichen) Ganslönen. Aus den hier gegebenen Vedilltoissen wurde dum 
weiter das HAlbton«IttlerTa]l«/*nndA4r berechnet. Es musste sieh fitr den- 
selben nach dcHT Projeetionsreehnnng das Yerhiltniss 243:256 ergeben. 

Auf dieser Scala wird nun /*und c merklich üefer aem als auf der 
natürlichen Scala, und ebenso wird auch g und d tiefer sein, doch nicht 
ganz in dem Grade, wie J'xmd <■ tiefer ist. 



Matürliche Sc&la 
4:5 




2T:32 



ff 

Uifi-^^ — »:9 

P\ tha^oreiscshe Scala. 
Die kleine Tei'z ist immer 27:32 (wie auf der natürlichen Scala 
die kleine Terz ^/ /"), die grosse Terz ist immer 04: 81; die natürliche 
lileine Terz 5:6 und die natürliche ^rros^e Terz 4:5 kommt nicht vor. 

Ein noch anderweitiger Unterschied beider Scalen besteht darin, 
dass aut der pythag<irel?chen Scala in allen Transpo&itionsstufen die 
Folge der Intervalle dieselbe ist. Wir itigen einigen von den S. 217 
ausgeführten natürlichen Transpositionsscalen (mit dem grossen Ganz- 
tone =, dem kleinen Ganztone — und dem Ualbtone die ent« 
sprechenden Pythagoreischen Transpositionsscalen, in denen es immer 
nur den grossen Ganzton — und den Halbtpn 243:256 gibt, hinm: 
Pyth. c e» =s/* at =<? 

Nat. r if...„.i!i» — f tssg.^^a» — * =c 
Pyth. /' — g fit — ff " c de» e* = /* 

Nat. /' =g n.s — f/ =^ c des^^rs — /* 

Pyth. // = c des^- es /' ges = m = ff 

Nat. ü — c dt's= es — f.,...ge* *^ as — b 

Fjrth. e» = /' ges=- des^ h eer de» = e$ 
Nat. et — f^.„,ge9=de9 — rfeir — es 
Pyth. fis ^ffU a =A ^ei» d ^fis 
Kat fig — gi».,M »^A ^€ü„d ^fi* 

In Beziehung anf die Transpositionsstnfen ist die pythagoreiaefae 
Scala also eine tempenrte (die Unterschiede in der IntervaUgrösae 
zwisdien ../-Moll, J9-Moll u. s. w. sind ausgeglichen). 
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Im EuUEelnen sind dU Schwiagungasahlen ftir die T&ne dtr pf- 
thagoreischen Scala einflchliesslicli der durch b erniedrigten und durch 
Kreuz eriidhten folgende: 

30 :i;i,T5 37,9n 42,7 1 45 50,025 5Ü,95 

«» /I« act A ei* di» 

dO 31,005 ' 35,55 40 45« 47,407 53,33 60 

m f g a h e d 0 

31,605 33,2» 37,45 42,139 44,39 49,94 50,1% 

f gei ax b rrs d»K /'.v 

Nur fünf Töne </. r/.v. //.v haben in Ihr dieselbe 'l oniiolie wie 

Ulli der niitürlichf'ii Scala; f/i.s\ tli.s, ais hIikI auf ihr c^twa* hi'dier als das 
tfis, diSy ais der iiatialicheii Scala; alle audercii Töne (also alle diircli // 
erniedrigten) liegen in ihr etwas tiefer als in der natürliclien Scala» 
Da die Töne (jis, dis^ ais in der Praxis der Griechen nicht vorkommen, 
80 ergibt sich ^Iso, dass mit Ausnahme von A, c, a und den erst der 
späteren Periode angehörenden //.? und cü sämmtlicho Töne auf der 
pythagoreischen Scala tiefer, auf der natürlichen Scala höher stehen. 
Die0 ist unstreitig der Omnd, dass Ptoleraaas die natürliche Scala das 
syntonon Diaton» d. i. die hochgestimmte diatonische Scala nennt. 

GleichmSssig teinperirte Scala, Aristoxenisches syn- 
tonon Diatonon oder toniaion Diatonon. Vergleicht man die 
hier xuletzt aufgestellte Scala mit der analogen Scala auf S.21S, so zeigt 
sich: das naturliche ßs ist tiefer als das natürliche ges, und ebenso das 
natürliche gi.s tiefer als das natürliche as. das natürliche ais tiefer als b; 
dagegen ht das pythagoreische /is hoher als das pythagoreische ycSj das 
pythagoreische eis hoher als das pyihatroreische ^^r*" u. s. w. E? gibt mm 
noch eine dritte Scala, uut welcher />s und (jr.s. (jis und iis, ais und //. 
k und res, eis und di-s u. w. völlig gleich klingen. Wir eueren, die 
wir uns dieser Setila tiast durchgängig bedienen, nennen sie die gleich- 
massig oder gleichschwebeud temperirte Scala; unter den Alten legt sie 
Aristoxenus durchgängig zu Gmnde und benennt dieselbe syntonon 
Diatonon oder toniaion Diatonon ; wir können sie daher, weil die Spä« 
teren nicht mehr Ton ihr reden, die Aristoxenische Soak nennen. Der 
Angabe des Aristoxenus zufolge ist hier der Ganzton genau das DoppeUt 
Ton jedem der in ihm Torkommenden beiden Halbtoniniervalle d. h. eis: 
d^d:dis. Die ganze Scala besteht aus 6 Cranzton* und 12 Halbton- 
intervallen; jedes Ganztoninterrall ist dem Ganztonintervalle nnd jedes 
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HalbtonintervaU dem Halbtonmtervalie gleich, also v:d » il:e u. s. w,, 
rtdes^ dsid n. s. w. 



1 

1 


1 


gis 




ais 






CM 




diu 


e 


— 
e 






« 




h 


c 




b 




e 


\ 


1 1 


US 


-i — 




ves 




des 




- 




-1 

1 


yrj(i/D*|(yr)» 


Vi 1 xt 


(y7)« 






(l/är)«;(VT)»« 
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Die unter die Töne gesetztHn Zahlen bezeichnen das Verhaltniss ihrer 
8chwingnng?mhlen. Denn wenn das höhere p genau die Octave des 
tieferen e ist, aso e:e = 1:2, so finden die Verhältaisse statt: 

fU: /'; l <j . iia — (is : f 

also Iis = /•* ' I 

und ebenso^wird a^f^, ais^f^, h^/''; cr=»/*, cis^f^, ^ 

d=^f^^, /w = /", c = f'^ sein. Da nun r==/»=2 ist, so ist | 

. Hieruach ist /i*=/'*=(y 2 ebenso y =/ ^ = Cy 2 )^u.ö.w. 

Dii9B Alles folgt unmittelbar aus den mitgetheilten Angaben des 
Aiistozenus. Setsen wir wie oben in der natürlichen und pythagoreischen 

Seala da« tiefere als = 30, so i.<»t / — 30 y2 = 31,7838, es steht 
also (las o^l('ichsclnv<*l)('nd(» oder AristoxeniHohe /'zwischen dem höheren '< 
natürlichen /'— 32 und dem tietereii ^^thagoreischen / = 1,6049 in j 
der Mitte, ie(io<-h kliiijL't »'S dem |)ythagnrei5«chen iihnlicher als dem na- 
türlichen. Die Tabelle S. 223 gibt eine Ucbersicht aller Töne der 
Octave für jede der drei Scalen. 

Mit der pythagoreischen kommt die gleichsctiwebende Scala darin 
überein, dass in ihr einmal keine Verschiedenheit der Intervalle für die 
einseinen Transpoeitionsstafen besfeht, und dass auf ihr nicht die 
reine kleine Terz und reine grosse Ters vorkommt Es fbhlt ihr aber 
anch die reine Quart und reine Quinte, welche die pythagoreische 
Scala mit der natürlichen gemein hat Das einrige Intervall, worin sie 
mit diesen beiden Scalen übereinkommt, ist die Octave 1:2. Für die 
Praxis ist das Wichtigste dies, dass der Ton w nnd tf», detxsnAeism, s. w. 
gleiche HOhe haben. Aristoxenus drückt dies so aus (Harm. S. 56): 
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Nimmt niaii TOii einem Tone z. B. dem Tone d die Oberquarte von 
g die grosse Unterterz es, von es die Oberqnart a#, und nimmt man 
von demselben Tone d die grosse Oberten fis und von ps die Unter* 
qnart dt: 



dann -werden der !ir)ch>te und tiefst« dieser Töne, näiiilicli ff.v und m in 
der Quinte stimnieü. Es muss also auf der von Aristoxenus zu Grunde 
geleg^ten Scala der Ton eis (in der 'i'ran«po5»itionsscala mit drei oder 
mehreren Kreuzen) und der Ton des (in der Transpositionsscala mit vier 
oder mehreren b) dieselbe Tonhöhe gehabt haben, und die genannten 
grossen Terzen, Quarten und Quinten können nicht die Inter>'alle 4 : 5, 
3:4, 2:3 gewesen sein, sondern vielmehr temperirte grosse Terzen, 
Quarten und Quinten. £s i^ indees darauf aufmerksam zu maeben, 
dass die Identität von cü und des^ ais und b ftr die Praxis der alten 
Musik nicbt dieselbe Bedeutung hat wie fOr unsere heutige, denn von 
den dnreh Kreuz erhöhten TSnen sind dort, soviel wir wissen, bloss fis 
und eis in practischem Gebrauche. 

Die neuere Musik muss, wenn sie reiqe Oetaven haben will, fast 
überall die temperirten Quinten, also die temperirte Scala anwenden. 
In der alten Musik ist die Anwendung der Temperatur bei weitein 
weniger nothwendig, denn die alten Compositionen beschränken sich 
meist auf den Umfang einer einzigen Octav. Man kfhinte nun leicht 
denken, dass die Unterscheidung der temperirten, pythagoreischen und 
naUiiliilien ScaUi in der alten Musik etwas blos Tlieoretische^s s^ei. In- 
sonderheit liegt die Annahme nahe, dass die von Fythagoras gegebene 
Intervallbestimmung der Scala durch die Verhältnisse 1 : 2, 2:3, 3:4, 8:9 
keinen anderen Zweck habe, als die Intervalle der natürlichen Scala zu 
bestimmen, dergestalt, dass die dem Fythagoras vorliegende Scala in 
der 1'hat die natürliche Scala gewesen sei. Fythagoras habe sich be- , 
gniägt, die Octave, Quinte und Quarte derselben zu bestimmen, ohne 
die wahre Natur der grossen nnd kleinen Terze besonders zu unter- 
suehen, bis dann späterhin die folgenden Pythagoreer, wie Archytas, 
sich auch dieser Arbeit unterzogen hStten. 
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Aber wir könne« nicht umliin, einer soldlMl an sich gar nicht un- 
wahrscheinlichen Annahme gegenüber, dem ausdrückliehea Beriebte 
d«s Ptolemftus gemäss anzunehmen, dass die jEQtharoden seiner Zeit die 
T6ne bald naeh den Intervallen der natttrlidien, bald naeb der pytiiago- 
reiBoh^a Scala stimmten. ^Die natfirliche TetridiordsllininiiBg, sagt er 
Ij 16 S. 113, wenden sie an, wenn de die bei Ihnen so genannten 
^Lydia und lastia** Tortragen; die pythagoreische Tetraehordstinunong 
Cnaeh 2, 1), wenn dieselben die ^lastiaioliaia*^ der hypophrygigchen 
Tonart spielen; dort stimmen ne z. B*: 

^iHT« ^»Tio' 

hier dagegen: 

fi c fi e 
>J48i296 ^sTS^ ^8:9^ 

in diesem zweiten FaUe ist das e und d etwas tiefer als im ersten Falle. 
Wollen wir in den lastiuoliaia das genaue Eljthos einhalten und keine 
Verttnderung eintreten lassen, so mfissen wir kern einem grossen 
Halbtone 15 : 16, und if e zu einem kleinen Terztone 9 : 10 machen.^ 
Die Zeitgenossen des Ptplemäus wenden also ganz entschieden zwei 
Scalen an, die eine mit höherem e und d, die andere mit tieferem c 
Ttnd d, daran können wir gar nicht zweifeln. Kur das Eine Bedenken 
können wir haben, ob die Scala mit dem tieferen r und d wirklich, wie 
Ptoleinäus versicliert, die pv liiagoreische, oder ob sie nieiit vielmehr 
die gleichscliwebend teniperirte Scala ist: 

h e d e 

1 V2 cy;)My«)^ 

Da« höhere y der Kitharodeu bildete mit r eine reine kleine Terz, das 
tieiere y aber nicht. Ob dies tiefere (/ nun aber zu c stimmte wie 
35,55 : 30 oder wie 35,67 : 30, d. h. ob es das durch die pythago- 
reischen Angaben bedingte y oder das y der gleichmüssigen Temperatur 
war, darüber würde nur dann der Bericht des Ptolemäus keinen Zweifel 
lassen, wenn er neben der natürlichen Scala zugleich die pythago- 
reische und die gleichsehwebend temperirte Scala unterschiede. Aber 
blos Aristoxenns spricht von der gleidischwebenden Temperatur, 

Wcttplia) , Geielii^t« der Muik. 15 
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Ptüleiniiiij^ nennt dieselbe überhaupt gar nicht, sondern weiss blos von 
der natürhelien und der so^. pytliao:f)r»M!!chen Scala. Der Verdacht 
liegt also nahe genug, dass Ptoleiiiäus bei dem tieferen /'und y in den 
„lastiaioliaia"' der Kitharoden, obwohl er sie durch das Halbtoni ntervall 
243 : 256 und durcli die beiden gleich grossen Ganztöne S : 9 bedingt 
sein läset, das /'und </ derselben Scala im Auge hat, welche Aristoxenus 
zu Grunde legt, nämlich der gleichschwebend temperirten. Bei der 
pythagoreischen Stimmung ist im Gegensatze zur natürlichen Stimmung 
auf allen Tfanspositionsscalen die Folge der Intervalle die nämliche; 
eben dies ist auch' auf der gleichschwebend temperirten Scala der Fall 
(▼gL oben). Bei der pythagoreischen Stimmung haben femer im Gegen- 
aatse zar natürlidien die anf einanderfolgenden Ganztonintervalle die- 
selbe Grosse; dies ist anch anf der gleichschwebend temperirten Scala der 
Fall; dort ist swar der Ganzton etwas grösser, aber der Unters(}hied ist 
sehr unbedeutend, so dass es gar nicht auffallend wäre, wenn Pytha- 
gOFBs den Aristoxenischen d. i den gleic^mSssig temperirten Ganz- 
ton im Auge gehabt hätte, wenn er sagt, es bestimme sich der- 
selbe durch das Zahlen verhältniss 8:9 (statt 1 : 1,122). 

Ich halte es hiernach nicht liu unuiöglich, das? (liejenigen, w^elche 
von der |>\ thagoreisehen Seala reden, ganz diescllx- Scala im Auge 
haben, von welcher Ariütüxenns redet, nämlich die gleichschwebend 
temperirte. Es erJiliirt sieh nur aui diese "Weise das sonst räthselhaite 
Factum, dass blos Aristoxenü^ die gleichschwebende Scala kennen 
würde, während allen übrigen d. b. den sämmtlichen Akn^tikern ans der 
Schule des Pythagoras, sowohl den vorarlstoxenischen (Plato im Timäus) 
wie den nacharistoxenischen (Pseudo-Archytas, Eratosthenes, Didymus, 
Ptolemäus), eine Musik mit gleichschwebender Temperatur vdllig un- 
bekannt wäre. Der einzige Punct von Belang, welcher gegen die 
Identität der gleichschwebendm Temperatur und der pythagoreischen 
Stimmung spricht und der faetischen Verschiedenheit der drei Scalen 
das Wort redet, ist der, dass die Töne ^ur, ais, His^ welche nach den 
auf S. 221 susammenge&ssten Resultaten in der i^atürUchen Scala tiefer 
liegen^ als us^ es und in der ])ythagoreischen Seala höher sind als 
OS, h, t\Sf dass diese Töne in der gleichschwebenden Temperatur des | 
Aristoxeniu-^ mit as\ h. xiisammenliallen. Wir müssen aljer auch hier \ 
auf die Praxis der antiken jNlusik eingehen, l'ns Modernen nuiss zwar i 
diese Verschiedenheit der eben genannten llall>i".iie als ein sehr bedeu- 
tendes Moment erscheinen, über hei den Alten war e^ anders. Denn die 
Töne ijis, ais, dis kamen bei ihnen überhaupt iu der Praxis nicht vor. 
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Nun bleiben zwar noch imm<;r die Töno fls und eis für die Praxis der 
Alten librig, nämlich für die.artiko Kitfi;irodik (und /i,v auch liir die 
Aulodlk). aber in der Kitharodik siiui wi* tleruin dii» Töne «jfs und des 
imbt^kannt (in der Aulodik der Ton Icldt also den Alten ein ge- 

meinsamer pi actischer Boden ffir die Töne fls und (ji's, vis und des, 
welcher ihnen die Verardassung zu einer Vergleichung zwischen diesen 
Tönen gegeben und die in dieser Beziehung bestehende Differenz 
zwischen der gleichschwebenden Scala des Aristoxenus und den Zahlen- 
angaben dos Pythagoras in derFiaxis vor Augen geführt hätte. War — 
was wir aber nicht wissen — das ps der Kitharoden ein verschiedener 
Ton von dem ges der ehorischen Musik (denn nur hier wurde das ges 
angewandt), so kann man immerhin jenes fis ebenso got anf Rechnmig 
der natürlichen Scala als der pythagoreischen gesetzt haben. Nach 
Aristoxenns Angabe (vgl. oben) fallen beide Tdne zusammen. 

Noch mnss auf den Namen syntonon diatonon aufmerksam ge- 
macht werden. Ihn gebraucht Ptolemäus in einer von Aristoxenus veiv 
schiedenen Weise, denn jener bezeichnet damit die natürliche, dieser 
die gleichschwebend temperirte Stimmung. Ptolemäus nämlich gebraucht 
ihn, weil, wie schon gesagt, in der natürlichen Scala die meisten Töne 
hl)lier gestimmt sind als die gK n liiiamigen Töne der anderen (oder der 
beiden anderen); Aristoxenus bezeichnet <lainit die tenipeiirtc Scala im 
Gesrensatz zum malakon diatonon, eine von den bisher genannten ver- 
schiedene Stinimungsart, die wir im Folgenden zu besprechen liaben. 
Die Verschiedenheit der Zeit lässt in der Verschiedenheit der Namen 
nichts Auffallendes finden. Will man es der Verschiedenheit der Zeit 
wegen auch für wahrscheinlich halten, dass die zur Zeit des Aristoxenus 
bestehende Stimmungsart zu Ftolemäus Zeit eine andere geworden sei ' 
und dass zu Aristoxenus Zeit noch keine natürliche Scala gebraucht 
wurde, so %Tird sich hiergegen nicht viel sagen lassen, nur muss man . 
hierbei festhalten, dass wenigstens die nach Ptolemäus Angabe praktisch • 
gebräuchliche Scala des Pythagoras älter als Aristoxenus ist und dass 
eine Reihe weiterer auf die eigenthümlichen Stimmungsverhältnisse der 
griechischen Musik bezüglicher' Thatsachen von sehr specifischer Be- 
schaflfenheit der- Zeit des Aristoxenns und Ptolemäus laut der beider- 
seitigen Berichte gemeinsain ist. 

Tongeschlechter und Chroai nach Aristoxenus. DieGrund- 
lage der von Aristoxenus gegebenen Theorie der J\Iusik bildet die Unter- 
scheidung von drei Tongeschlechtern. Das eine ist das diatonische, in 

weichem nur Ganztöne und Halbtönc in der Weise vorkommen, dass 

15* 
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immer ein einziges Halb ton interrall von zwei Ganztönen der Scala ein- 
geschlossen ist. Die beiden anderen sind das cbromati^scho und enhar* 
moniscfae. Sie haben sich nach Aristoxenua Angabe histoiist^ ans der 
von Ü^ympüs angewandten Gestaltung der Scala, in welcher der attf 
das Itafl^tonintenrall 'folgende höhere Ganzton ausgeUsaen wurde, 'eni* 
wickelt, is. 1B. in der Vorzeichnüng mit Einem k: 

ab (o) d 

Vgl. Kap. H. In der Zeit nach Olympus nalim man nucli Auslassung 
des Ganzlones in doppelter Weise einen der Scala fremden Ton hinzu. 
Entweder fügte man nach dem Halbtonintervall einen zweiten Halb- 
ton ein: 

a b h (c) ä 

und dies nannte mau das Chroma, chromatische Tetrachordeinth eilung, 
ehron!Hti5;('li('s Tongeschlecht Oder man schaltete innerhalb des Halb- 
tonintervaUes einen nicht Mos der Scala fremden, sondern auch unserer 
Musik vdUig anbekannten Ton innerhalb des Halbtonintervalles ein, so 
dass nun der Halbton in zwei Yierteltöne getheüt wurde. Dieser Ton 
ist höher als a, aber tiefer als b; wir können ihn sowohl als ein zn 
hohes a wie anch als ein zu tiefes b auffassen. Eine Bezeichnung dafür 
können wir ans unserer Musik nicht entlehnen; wir wollen ihn als ein 

u mit (»Incm djuüber gesetzten Sternchen bezeichnen a, dem wir die 
Bedeutung des zu hohen a beilegen wollen; 

« tf 6 (c) d 

Dies nannte mau Euharmonik oder Harmonie, enharmouische Xetrar 

♦ 

chordeiniheilung, enharmonisehes Tongesehleeht. Das Intervall a a 

ist nach Aristoxenub gleich gross wie das Intervall ab; es heisst „ eiihar- 
monische Diesis** oder Viertelton (Tetartemorion des Ganztones). 
Dem Aristoxenus ist es völlig geläufig, so gut wie der Halbton und 
der Ganzton; es ist das kleinste Intervall, weiches in der alten Musik , 
vorkommt, und daher benutzt es Aristoxenus, um hiernach die Grössen 
der übrigen Intervalle zu bestimmen. Der Halbton, sagt er, enthält zwei 
enharm. Diesen, der Ganzton vier, die kleine Terz sechs, die grosse Teri 
acht, die Quarte zehn enharmonische Diesen. Es ist ind^s nicht die 
Meinung des Aristoxenus, dass man 4 öder 6 oder 8 Vierteltöne hiht«r 
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eu^ander sitQge oder spielte, vielmehr folgea in der Soala nie mehr als nur 

swei i^einandexgrenzfvideDi^en aiifeinandeir, ebenso w^e in der Chro- 

matik nnr zwei Halbtonintervalle. Da die beiden piesen des Halbtones 

* ♦ 

einander gleich sind (also «:« — «://), da fcnicr die Octavtj zwölf 
gleiche Halbtöne entliidt und da sich der ^^fäugs- und 3ciüu^9ton der 
OctavQ wie 1 : 2 verhalte^» ao folgt, dms^ ' 

a.-a»a.*^» I .-yr— Ii 1,02932. 

Ks gibt nun auch eine l " - ndero Gestaltung der diatuuischeu i>cala, 
in welcher ein auf dem Viertelton-Intervalle beruhender Ton vorkommt. 
Dieses Diatonon heisst Diatonon malakon, zum Unterschiede von 
demjenigen, welches Aristoxenus Diatonon syntonon oder toniaion 
nennt. Dem Tetrachorde, z. B. n h (r) fehlt hier ebenso wie im 
harmonischen und enhannonischen Toiigeschlechte der auf dasHalbton- 
intenrall folgende Ganzton i;; statt dessen ist ein um eine enharmonische 
Diesis tieferer Ton angenommen, wacher von b drei Diesen, yoi^ d fönf 
Diesen absteht. Es ist ein Ton höher als A, aber tiefer aüb r, wir wollen 

ihn durch h d. L erböhteb // bezeichnen. 

tf // ii (t) ti 

\ Die:M>n b Diesen 

Gehl mall v ou h iiacli rf, so heisst dies Ekbole, geht man von // nach 
80 heisst dies El^ysis, und geht man umgekehrt von b nach by so 
heisst dies Spondeiasmos. Von d nach h sind fünf enharmonische 
Diesen, von // nach a ebenfedls tüni enharmonische Diesen. Da 
n : s 1 : ist, so muss a : h sich verhalten wie 1 znr 5. Potenz von 
y-i , also 

a:A = lj(yT05= 1:1,15535 

Den Unterschied des Diatonon syntonon und Diatonon malakon nennt 
man die beiden Ghroai des Diatonon. Auch das Chroma hat seine 
Chroai. Denn ansser dem oben angegebenen Chroma, weldies mit 
speciellen Namen Chroma syntonon oder Chroma toniaion genannt wird, 
zählt Axistoxenns noch zwei andere Arten des Chroma auf. 
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nämlich da« Chronia hemiolion und das Chronia nudakoii. Sie 
beruhen auf der Auwendung ähnlic her Tntorvallp, wie der enharmo- 
nischen Diesis, nur dass dieselbeu ^etwas grösser sind. 

Von den beiden tiefsten Intervallen des Tetiachordes im Chroma 
hemiolion hat ein jedes die Grösse von IVi enharmonischen Diesen 
das dritte und höchste Intervall desselben nm&sst 7 enharmon. Diesen. 
Von den beiden tiefsten Intervallen des Tetrachordes im Chroma 

malakon hat ein jedes die Grösse von IV3 enharmonischen 
Diesen, das dritte und höchste Intervall umfasst 7* 3 enharmoni.sehe 
Diesen. Wir wollen vorliinii«; die beiden mittlorpn Tetrachordtöiie im 
Chroma hemiolion durch w und //, dii* beiden initth-ren Tetrachord- 
töne im Chroma malakon durtli ./ und // bezeichnen, die »Schlusstöne 
des Tetrachordes seien wie obeu die Töne a und </: 



EnharmoniOA : 



IM 



1 (v7)Mv7>' 



Chroma malakon: 4i 



je 



1 (y'ti)'^ (1/2)^3 



.2 



d 



d 



10 



Chroma beniolion: a 

1 



fft 



(y'2 (yT)^ (Va ) 



III 



»VT 

^ 1,0442« 



^1,09060 
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Die das Schwinguugavt rhältniss bezeichnenden Zahlen y^o , y^, 

ID 8 

V*"» Vi" ergeben sich unmittelbar aus den Aristoxemscken Bestim- 
mnngen der IntervaUgröasen (tVa und IVs) und den ans der von 
Aristoxenus 2U Grunde gelegten gleichmässigen Temperatur folgenden 
Gleichungen a:3r=x;i/ und atm — mtn. Den um 1 enhannonisclfe 

Diesis von a entfernten Ton des Enharmonions hatten wir durch a be- 
zeichnet; nach demselben Principe müssen wir den vorläufig durch // 
ausgedrückten Ton des Chroma hemioli<tn, welcher um 1 enharmoni- 

sehe Diesis höher als b ist, durch ö bezeichnen. Für die vorläufig 
durch 

bezeichneten Töne ergibt sich kaum eine andere Bezeichnung, als 

ifii It'-l 

Nach Aristoxenus gibt es nun endlich noch ein Tetracfaordi 
welches mit dem Chroma malakon die beiden tiefsten T5ne 

.und a^'9s=y2~ gem«n hat, dagegen statt des chromatischen Tones 

Ä^'ssaayr den diatonischen Ton c darbietet, und dessen 4 Töne also 

folgende Intervalle bilden: 1' j enharmonische Diesen — , 4^/3 enhar- 
mouische Diesen — , 4 enharmonische Diesen: 



1 CyT)'^ i^Tf (VT)»*» 

Einen besonderen Namen gibt Ari<toxenus für diese Chroa nicht an, 
er sagt nur, dass es eine Mischun^r des Chroma malakon und des Dia- 
tonon sei, und fügt hinzu, es <ei eine wolilklingende und in der Musik 
practisch gebräuchliche Tetrachordstimmung. 

Die sämmtlichen von Aristoxenus aufgeführten Tetrachordeinthei- 
lungen sind also folgende: 
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« « o b h h e e" eis eis d 

i iy^)' (yD^ iVD' (yT)* (yT)- (VD« (^Q" (VD« (yD» (VD*« 



1 1 



•8« 



a a b 4 



Cbronui J ^ . 

milakon 0 </ 

. 

i (yD^'^« * (yr)^ cyr)*« 



Jieoüolion w._ „ .21 



1 cya"/'« (y. )' (yr)w 



6 A <f 



Chroraa _ .. 

ayntonoii 1 (yT)* (Va")* (yT)'* 



Diatonon ai_ ■« ai 

malakon 1 (y? )* (yH* (y7) 



10 



r,. , « * <f rf 

Diatonon .^j 

ayntonoa 1 CyT)^ (yT)* (yT) 

Die neben y«» stehenden Exponenten (1, ^Z^, Va, 2, 3, 4, 5, 6, 10) 
drücken die Anzahl der enharm. Diesen aus, um welche der jedesmalige 
Ton von dem tiefsten Tone des Tetrachofdes entfernt ist. Aiistoxenns 
unterooheidet bei Flut uiub. 38 drei Arten von Intervallen: gerade 
Intervalle, welche eine gerade Zahl von e^haimon. Diesen enthalten, 
ungerade Intervalle, welche ans einer ungeraden Zahl enharm. Diesen 
beitehen, i rrationaleintervalle, die sich nur mittels einer gebrochenen 
Zaihl (Vt» Vi> Vs) auf die Einheit der enhamonisehen Diesis znrtk^- 
itihren lassen. — £in Intervall heisst zusammengesetzt, wenn es 
in der Seala, welcher es angehört, einen oder mehren Töne gibt, 



10 
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welche zwiflches den beiden Granztöneii des InterrsUas in der Mitte 
stehen a. K in dem Diatoaon sjmtoaoii das Intervall a in dem Chroma 

ln'iiuDlion da*5 Intervall a in dem Knharmonion das Intervall ab; 
kommt zwischen den Grenztönea des Tutervalles auf der^elhen Scala 
kein weiterer Ton vor, so heisst das Intervall unzusammengesetzt,, 

z. B. im Enharmonion das Intervall tt a, im Diatonon syntonon das 
Intervall a b. Es kommt vor, dass ein Intervall auf der einen Scala 
genommen ein sosammengesetztes, auf einer anderen Scala genommen 
ein anzusammengesetstes ist; so ist a 6 im Diatonon syntonon ein un- 
zusammengesetKtes, im Enharmonion ein zusammengesetztes. 

In jedem Tetruchorde (von der Mese bis zur Nete svnemmenon 
oder von der Paiaiin - bis zur Nete diezexigmenon, oder von der 
Hypate nn-son bis zur Mese) sind die beiden äusseren Töne für allo 
Tongeschlechter und Chroai dieselben, die beiden mittleren Töne sind 
je nach Tongeschlecht und Chroa verschieden. Daher heissen jene 
die unTerändarlichen od^r stehenden, diese die veränderlichen 
oder beireglichen. 

Im Enharmonion und den drei Chromata stehen drei Töne dichter 

nebt'ii einander als im Diatonon z. I>. n ii h, a h //. Man bezeicluiet 
das durch drei .«olchcr Töne gebildete /iisaiimiongesetztc Itilcrvall mit 
dem Namen Pyknon, und zwar heisst der tiefste Ton des Pyknon 
„bary pyknos**, der mittlere „m eso pyknos" oder „amphipyknoö**, 
der höchste ^.oxypyknos**. Im Diatonon gibt es kein Pyknon. 

Die beiden mittleren Töne de> Tetrachorde.-^ führen trotz ihrer 
Veränderlichkeit immer denselben Namen wie im Diatonon syntonon: 
Parhypate und Lichanos, Xrite und Päranete. Diesem Namen aber 
setzt man ein das Tongeschlecht und die Chroa angebende Bezeichnung 
hinzu, z. B. Lichanos diatonos Sjmtonotate (e\ Lichanos diatonos bary« 

tera (//), Lichanos chromatike syntonotate (^), Lichanos chromatike 

hemtolios (6), Lichanos chromatike baiytate (^ ^), Lichanos enhar- 
monios (^). 

So weit Aristoxenus und die aus ihm schopfenden späteren Musiker, 
fiber die Tongeschlechter und Chroai. Von dem Standpunkte der 
heutigen Musik aus vermögen wir uns zunächst nur vom Diatonon syn- 
tonon und Chroma syntonon eine YorsteUung zu machen, die übrigen 
diatonisdien und chromatischen Chroai und die Enharmonik treten uns 
als etwas ganz und gar fremdes und unnatürliches entgegen. Und doch 
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«und diese Stimmirngsarten den alten Mnsikem dnrobans geläufig und 
gehören vorwiegend nicht etwa, wie man wohl angenommen hat, der 
nafihklassischen Periode griechischer Mnsik, sondern gerade ihrer 
Blüthezeit an. Die archaische Zeit kennt sie noch nicht, die nadiari- 

stoxenische Zeit gibt die meisten dieser Stimmungsarten wieder auf; 
diejenige Periode, in der sie anfgekonimen .sind und am meisten 
prakti-clie Bedeutung gehabt lialxui, ist die mit der zweiten musischen 
Katastttöis uutlconimende klassische Zeit der griechischen Musik. Uns 
liegt die directe TT(d)prlief'ening vor, dass bereits Polymnastns die uns 
fremdartigen Stininiungsarten anwandte. Wir lesen die Piut. raus. 29: 
„dem Folymnastus legen sie die jetzt sogenannte hypolydische Tonart 
bei, und sagen, dass er die Eklysis und die Ekbole viel grösser gemacht 
habe.'* Eklysis und Ekbolo sind die, dem Diatonon malakon eigen- 
•thümlichen Intervalle Ton 3 und 5 enharmoniachen Diesen, mithin hat 
Folymnastus das Diatonon mahikon 

tt tß ii ä 

in seiner Musik praktisch angewandt. Dass Polyinnastns diese Intervalle 
„viel grösser^ gemacht haben soll, ist freilich nicht leicht so verstehen, 
imd die Bichtigkeit der Textesüberlieferung wird namentlich dadurch 
sehr bedenklich, dass es heisst »viel'^ grosser, denn bei der hier 

möglichen Differensj in der Grösse des Intervalles, die nicht einmal 
einen enliarmonischen Viertelton betragen haben kann, wird von einem 
^viei" grösser unnu'iglicli die Rede sein können. Vermnthlich fehlen 
einige Worte in der Hundsehiift, so dass ursprünglich geschrieben 
war: „dem Polynniastiis legen sie die jetzt sogenannte hypolydische 
Tonart bei und sagen, dass er die Kklysis und Ekbole erlunden und 

die viel grösser gemacht habe." Vielleicht: „die Tonsysterae 

viel grösser gemadit habe'*, den die Erweiterung der beiden alten 
Terpandrisciien Systeme durch das Tetrachord hypaton wird keinem 
anderen als dem Polymnastus zuzuschreiben sein. Die Gewährsmann- 
schaft des Folymnastns für die Eklysis und Ekbole wird durch diese 
Textescorruption nicht angetastet. 

In einer anderen aus HerakUdes Fonticus entlehnten Stelle des 
Plut. c. 10 heisst es ferner von Folymnastus: „In dem Orthios hat er 
die ... . MelopÖie angewaadt, wie die Harmoniker sagen ; genau aber 
können wir es nicht behaupten, denn die Alten (d. i. die alten Gr0- 
schichtsschreiber der Musik, wie Olaukus von Rhegium) erwähnen 
nichts davon.^ Die Harmoniker sind die vor Heraklides und An- 
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stozenus lebenden Techniker, von deren Sehiiitstellerei wir ans aus 
den Angaben des letzteren ein getreues Bild machen können. Sie 
hMidelten nur von Einer Art der Melopöie, nämlich der durch die 
Yierteltbne eharakterisirten enharmpnischen; die diatonische und chro- 
matische Melopöit» blieb bei ihnen gänzlich unberücksichtigt. Hiernach 
wird das in dei Uaiiti?;c'hritt des Plutareh fehlende Wort wiederher- 
zustellen sein, wenn wir ergänzen: ,Jii dem Orthios liat er die en- 
harmoiiiöclie Mdopide ani^pwandt." Jene alten musikalischen Schrift- 
»Leller , welche lediglich die Eniiarmonik besprachen und sich im 
üebrigon mit (reschichte der Musik nicht weiter befassten, zogen den 
Namen des Polymnastus als des Gewährsmannes für das von ihnen 
behandelte Tongeschlecht herbei und brachten die' historische Notiz, 
dass es in dem von Polymnastus componirten Orthios zMornt nn^ov^nudt 
sei. Glaukus Rheginus, der sich weniger um das eigentlich Technische 
in der Musak als vielmehr um Personalien und Chronologie bekümmert, 
hatte, wie Heraklides sagt, von dem enharmonischen Orthios des 
Polymnastus nicht gesprochen, was aber die Sache selber nicht zweifel- 
haft erscheinen lassen kann. 

Diese beiden historischen Notizen, wonach Polymnastus die uns 
fremden Intervalle von 1 , 3 imd 5 enharmonischen Diesen angewandt 
hat, werden ihre weitere Bestätigung bei der Betrachtung der alten 
Xotenschrift erhalten. 

Einen zwischen a und f) oder c und /"u. s. w. in der Mitte liegenden 
Viertelton zn singen, ist für uns INIoderne zwar niüglicli, aber iiujner- 
hin schwer und ungewohnt. Auch Aristoxenus sagt harm. p. 19, dass 
sich die Aisthe^sis an die durch den Viertelton charakterisirte En- 
harmonik spiiter als an die übrigen Ton geschlechter und nur mit vieler 
Anstrengung gewöhnt Dennoch aber redet er ihr entschieden dtus Wort. 
Wir erfahren durch ihn, dass schon zu seiner Zeit gar viele Musiker 
die enharmonische Diesis nicht nur nidit anwenden mochten, sondern 
überhaupt nicht anerkennen wollten, während sie die Intervalle von 
3 und 5und 7 Diesen noch mit Vorliebe gebrauchten. Das enharmoni- 
sehe Geschlecht ist also früher obsolet geworden als die uns nicht minder . 
fremden diatonischen und chromatischen Ohroal. Die ganze Stelle des 
Aristoxenns (bei Plnt mus. 38 39) ist folgende: 

^Die heutigen Müsiker haben das schönste der Tongeschleehter, 
welches seines ehrwürdigen Ethos wegen bei den Alten obenan stand, 
ganz und gar zurückgesetzt, so dass die grosse Masse unter ihnen nicht 
einmal die enharmonischen Vierteltdne zu unterscheiden vermag. Ja, 
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so lüMig und leichtfertig sind sie, dfws sie gkuben, die enbarmoniscbe 
Diesis sei flbeiliAiipl kein bitervall» welches in das Gebiet des Wahr- 
sunehmenden gehöre, luid dass sie dieselbe' aus den Masikstücfcen 
geradezu hmamweisen und die Behauptung aufstellen, diejenigen 
hStten eitle Thorheit begangen, welche von der Theorie dieses Ton- 
gescfalechtes gesprochen und es praktisdi angewandt hätten. Als 
eieheren Beweis daAfr, dass sie Recht haben, glauben sie vor Allem 
ihre eigne Unfnhigkoit vorbringen xu dürfen, dass nämlich Alles wa^ 
ihnen entgehe, überhaupt nicht vorhanden und nicht zu gebrauchen sei. 
Ein weiterer Beweis soll dies sein, dasb man den der li^nharniünik 
eigenthfimlichen Ton nicht mit einem symphonischen Accorde ver- 
binden kann^ wie die- doch bei dem Halbton und dem Ganzton und 
den sonstigen derartigen Intervallen der Fall sei. Sie bedenken aber 
nicht, dass damit auch die Intervalle von drei Diesen (die Eklysi^), Ton 
fünf Diesen (die ü^bole) und von sieben Diesen (ein in dem oben 
S. 230 besprochenen Chroma hemiolion vorkommen de. Intervall) ver- 
worfen sein würden und dass überhaupt alle ungeraden Intervallgrössen 
unbrauchbar wären , da man sn keinem derselben ein qrmphonischas 
Intervall nehmen kann. Dies ist nämlich bei keinem Intervalle der 
Fall, welches nach der Kaasseinheit der enharmonischen Diesis gemessen 
eine ungerade Zahl gibt (also bei dem Inlervalle yon 3, 5, 7 Diesen). 
Daraus würde nothwendig folgen, dass von allen Stimmungen «Jes 
Tetra^rdes allein und einzig diejanige brauchbar sein würde, auf 
welcher man nur gerade latervallgrössen (von 2, 4, 6, 8 Diesen n. s. w.) 
nehmt II kann, nämlich die syntonisch- diatonische Stimmun<^ und da^ 
Chroma toniaion. Aber dies zu sagen und anzunehmen ist nicht blo> der 
klaren Sachlage zuwider, sondern steht auch mit nicli selber im Wider- 
spruciie. Denn es seeigt sich, dass jene Musiker am liebsten solche Te- 
trachordstimmungen »n wenden, in welchen die Mehrzahl der Inter- 
vallgrössen entweder ungerade (3, 5, 7 Diesen) oder irrational (z. B. 
1* 3 Diesisjist. Denn beständig stimmen sie die Paraneten und <Ue 
Lichanoi su tief. 

» 

Tongeschlechter und Chroai nach Ptolemäus. Ebenso wie 
die Musiker der Aristoxenischen Zeit machen es auch die Kitharoden 
2ur Zeit des Ptolemäus, aus dessen ansflihiliQfaem undsoigfiUtigem Be- 
richte wir eine genaue Einsicht in die nach den Tongeschlechlem und 
Chroai vereehiedenen Stimmungsarten gewinnen kdnnep. £r untere 
scheidet, gleidi seinen von ihm häufig herbeigeaogenen YorgUngem 
Archytas, Eratosthenes, Didymtn, drei Tongesehlet^ter, das diatonisdiei 
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rhT'orriati>eht' und ('nharTYioniseho , und wiedprnm statuirt er für (Ihs 
Diatonoa un<i Ohroma vprscliifilcne Chroai. Von den diatonischen 
Chrf^iii des Ptolemäus haben wir bereits oben /woi keimen gelernt, 
nämlich die natürliche und die Pythagoreische Diatonik, welche beide 
dem Aristoxeniächen Diatonon sjntonon zur Seite stehen. Zu diesen 
kommen noch zwei andere hinra, die beide auf der Anwendung des 
übermäasigen grossen Ganztoi^es bttrohen nnd bei ihm den Namen 
Diatonon matäron und Diatonon malakon entonon ^hren. Von ihnen 
mu88 hier zuerst die Bede sein; erst an zweiter und drifter Stelle« 
k5nnen die chromatischen Chroai und die Enharmonik des Ptolemäus 
besprochen werden. 

a. Diatonische Scalen mit übermässigem Ganztone. 
Auch die moderne Akustik kennt einen übermässigen Gansston, dessen 
Sciiwingungsverhältnisse dm eh die Zahlen 7 : 8 bestimmt werden. Er 
kommt auf der oben aufgestellten Scala in der Reihe der übrigen 
Intervalle der natürlichen Diatonik zur Erscheinung. Aber die moderne 
praktisch« Musik lasst dies Intervall unbenutzt, denn der Versuefa 
Kirnbergeis, dasselbe in der Orgehnusik zu verwerthen, ist alsbald 
wieder aufgegeben worden. Die antike Musik aber hat an der Ver- 
wendung des übermässigen Ganztones 7:S laut den Berichten des 
PtoTemäus und der ihm vorausgehenden Akustiker das grösste Wohl- 
gefallen gefunden, und die Berichte darüber sind so ausführlich und 
eingehend, dass wir ilinen ohne Bedenken den vollsten Glauben 
sclieiiken inü^ieu. 

Die Verwendung deü übermässigen Ganztones 7:8 in der Dia- 
tonik war eine doppelte. ICr kcnnnit niinilieh auf dem i etra(;lH)rde 
entweder als hiichstes oder als iniitleres Intervall vor: im ersten Falle 
verbindet er sich mit dem kleinen Ganztone 0 : 1 U und bildet das von 
Ptolemäus sogenannte Diatonon malakon, im zweiten Falle verbindet 
er sich mit dem grossen Ganztone 8:9 und bildet das Diatonon malakon 
entonon, auch Diatonon toniaion oder meson genannt, welches wir 
der Kürze wegen in«dem Folgenden als Diatonon entonon bezeidinen 
wollen. 





« 




a b h 



d 



a 



d 



I I i9:I0i 7:8 \ 
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Wir haben hier den dritten Ton des Diatonon niaiak<in durch //, 
den zweiten Ton des Diatonon entonon durch a bezeichnet, das soll 

heissen: ein zu hohes k und ein zu hohes — analog dem a und A der 

enharmonischen Tonart. Wir hätten jene Töne auch all ein zu tiefes 

e und ein zu tiefe» / aufFassen köniu-n, aber es wird sich sp.nterhin 

ergeben, dass die crstere Auffassung (als A und //) den Vorzug verdient 

Der Ton b des Diatonon nialakon verhält sich nach Ptolemäos 

Angabe zum tieferen a wie 21:20; im Pythagoreischen Diatonon 

würde er sich zu a wie 256:243 verhalten. 

F>l2iagoreiBcher Balbton 243 : 256 = 1 : t,05349 
Halbton im Diat. malakon 20:21 «=1:1,05000 

Terapcririer Halbton 1:^2 = l : 1,0ÖU4U 

Nattiilicher Halbton 15:16 » 1 : 1,00606 

Man .Hiebt au?; dieser Zu.-animenstelhing, da>s der Unterschied zwischen 

den» Diatonon- inalak(<n-Hal!)l<>iie und dem Pythagoreischen Ilulbtone 

geringer ist, als zwij^ehen deni letztiTcii und dem natürlichen Halbtone; i 

er ist verschwindend klein für da? Ohr, und schwerlich wird Ptolemiius ' 

bei der Ansetzung des Hulbtones auf 20:21 einen anderen als den 

Pythagoreischen Ilalbtou im Auge gehabt haben. Hätte er für das 

Diatonon malakon den Ilalbtou 243:256 angenommen, so würde sich, 

wenn das höchste Intervall = 7:8 ist, für das mittlere Intervall dieVer^ | 

hältnisszahl 502:5^7 ergeben haben. Ptolemäus, der solch , unbequeme 

Zahlen zu vermeiden sucht, setzt das mittlere Intervall auf 9:10 an 

und erhält hierdurch för den Halbton die nur um ein unmerkliches zo 

kleine Zahl 20:21. 

Welchen von den 7 Aristoxenischen TetrachordeintheUungen 

(S. 232) entspricht das Diatou malakon und Diatonon entonon des 

Ptolemäus? Das Diatonon malakon entspricht der sechsten Tetrachord- 

eintheilung des Aristoxenus, die dieser mit dem gleichen 'Namen ; 

Diatonon malakon bezeichnet; das Diatonon entonon entspricht der | 

dritten Tetracliordeintheilung des Aristoxenus, für welche dieser keinen 

besonderen Namen überliefert hat. 

Diatüuon malakon. 
Ptol. ArUtox. 

/l = l,t>t><>t» /< (v'2 )' 
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Diatouon entonon. 



Ptol. 


Arfstox. 


d 




e 




is= 1,08703 


Ä=(J^*fti=. 1,02932 


« = 1 





Die Unterschiede der Aristozemschen Tonhöhen von den entsprechen- 
den Ftolemäischen beruhen fast sämmtlich darin, dass Aristoxenus 
die gleichschwebende temperirte Stimmung zu Grrande legt Wir sehen 

jetzt, Avas (kr Aristoxenisclie Toii a * (um ' 3 enharmonische Diesen 
höher als n, um 4^3 Diesen tiefer als r) bedeuten soll: er ist identisch 

mit dem Ptolemäischen Tone a d. h. ein Ton, welcher nicht nm ein^n 
grossen oder kleinen oder temperirten Ganzton, sondern um den fiber« 
massigen Ganzton (7:8) tiefer als r ist — , es Ist derselbe Ton, fUr 
welchen Kumberger die Bezeichnung ^i** erfunden hat — Von den 

TöiH»n // und A (im Ptolemiiittchen imd Aristoxciiischon Diatouon 
malakon) lässt sich aber nicht sagen, dass sie in derselben Weise wie 

a und a*^» sind; h liegt nur um eine einzige enharmonische Diesis, 

nicht (wie bei a -f) um 1 1/3 Diesen höher als h : der Ptolemäische Ton 
* 

h aber würde (nach Aristoxenischer AuiTassung) um 1 V'^ Diesen höher 
als A sein. Doch kann diese Difl'eren;^ zwischen Ftolemüus und Ari- 
stoxenus nicht weiter autTällig sein; wir dürfen ja nur anneTimen, dass 
sie auf einer im Laufe der Jahrhunderte eingetretenen Yerschiedenheit 
der Stimmung beruht 

Aristoxenus sagt von derjenigen Tetrachordeintheilung, die wir 
hier mit dem Ptolemäischen Diatouon entonon identifieiren mussten, 

dass sie „wohltönend" sei. Au» seinem Berichte bei Plutarch 38. 39 
geht hervor, mit welcher Vorliebe die Musiker seiner Zeit sie an- 
wandten. Zur Zeit des Ptolemäus ist das Diatonon ontonon nun 
geradezu die allerbeliebteste Spielwelso, wie dieser auslührlicii und 
umständlich auseinandersetzt. Die danialim'u Kitharoden und Lyroden 
singen und spielen keine ciiizigo Moll- oder Dur-Tonart, ohne dass 
die Scala die dem Diatonon entonon eigenthümlichen Intervialle 27:28 
und 7:8 enthält, und zwar ist entweder die ganze Scala oder es sind 
nur einzelne Tetrachorde der Scala im Diatonon entonon gehalten 
X„ ungemischtes^ oder ^gemischtes^ Diatonon entonon). Von be- 
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sonderer Bedeutung ist es, dass tan älterer Vorgibiger des Ptoleinüus, 
dor sogenannte Archytas in der von ihm gegebenen DarsteUong der 
drei Tongeschlecliter für das Diatonon nur eine einzige Chroa anfsteUt, 
nfimlich 

27:28 7s8 H:«- 

I 

Archytas hat also bei dem diatonischen Geschlechte lediglich das 
Diatonon entonon im Auge, die natürliche Diatonifc (das Diatonon 
syntonon des Ftolemüus) lasst er gänslicfh nnberttcksiditigt Dieser 
sogenannte Archytas ist, wenn auch nicht der dteTarentiner Archytas, 
jedeftfalls älter als Eratoeflienes und steht also der Zeit d«s Arietoxestts 
nicht ullxuleni. Wir werden nun weiterhin sehen, dass in den ältesten 
'griechischen Notenpcalen, deren Erfindung der Zeit des l^olymnastus 
und Sakadas augeJiiirt, die Diatona in der Wei.-^e notirt f*iud, dass der 
NotenerJiiider nicht das Diatonon .syntonon, sonderj] vielmehr das 
durch den übermässigen Ganzton charakterisirte Diatonon entonon im 
Auge hat. Berücksichtigen wir ausserdem noch die historische Ueber- 
lief'erung, dass schon Polymnastos den übermässigen Ganzton (die 
£kbole von 5 Diesen) praktisch anwandte, so werden wir nothwendig 
mi dem «Resultate geführt, dass sowohl die nacharistoxeusohe wie die 
▼OJwristoxenische Zeit für die Anwendung diatonischer Scalen mit 
übermäßigem Ganxtone die grösste Vorliebe hatte, und dass eben 
Polymnastus deijenige ist, durch welchen diese G-estaltung der ScaSa, 
die der archaischen lAusikperlode noch unbekannt war, aufgekommen ist 

Diejenige diatonische Tetrachordeintheilung, In welcher der Über- 
mässige Ganston das höchste Intervall bildet, genannt Diatonon 
malakon, wird zu Ptolemäus Zeit viel seltener als das Diatonon entonon 
angewandt; sie kommt nach seinem Berichte nur in Verbindung mit 
dem Diatonon entonon vor: wenn nänilieh die Kithuroden in der 
dorischen Tonart spielen, so £rohr»ren entweder beide Tetrachtjrde der 
dorischen Octave dem Diatonon entonon un, t>der es ist nur diis hidiere 
Tetrachord im Diatonon entonon, das tiefere dagegen im Diatonon 
malakon gestimmt. Nach dem Berichte des Aristoxenus bei Piut. 38. 39 
dürfen wir annehmen, dass in der iHiheren Zeit die Anwendung des 
Diatonon malakon eine häufigere war. 

Ausser den hier besprochenen diatonischen Onroai des Ptoleniäiis 
ftihrt derselbe 1,16 auch noch ein Diatonon homalon auf, in welchem 
die Intervalle folgende sind: 12:11, 11:10, 10:9. Br sagt äber 
niemals, dass diese Stimmung irgend wie in der Musik pniktisch *Tetw 
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wandt worden sei and ans adner ganzen Darstellung geht hervor, dass 

diese Intervallfolge eine ideele ist, die nur dem Ptolemäns angehört 

Die enbarmonisohe Scala ist zur Zeit de« Ptolemäns ans der 
M nsik veraohwunden, wenigstens ist sie bei ihm aus den Eanones der da- 
mals üblidien Spielweise überall ausgeschlossen. Dies kann nicht auf- 
üJIen, da sie schon die meisten Musiker sn Aristozenns Zeit nicht mehr 
anerkennen wollten. Der Theorie nach aber hat sie auch bei Ptole- 
mäus Geltung, ebenso wie ha Didjrmns, Eratosthenes nnd Axchytas. 

XidiwiDoiilogi nadi DU^fmM bhamioalon immIi PtotonRoi 

a a b ä a a b d ' 

82 31 80 t* 45 46 4S <0 , 



4:S tt4 



Didymus und Ptolemäus setzenden zusamineTigesetzten (S. 232) Halbton 
des Enharmonion auf 15:16 an, doch verliahren sie darin umgekehrt. 

der erstere die Bestimmung nach Saitenlängen, der letztere nach 
Sehwingungasahlen gibt, mithin der erstere dem tieferen Tone, der 
letztere dem höheren Tone die grössere Zahl zuschreibt (vgL oben). 

den Ton a haben beide augenscheinlich nur durch blosjie Berech rmng 
gefunden. Didymus nimmt an : es verhält sich tt:Ä==15:16 = 32:30; 

Der Ton a liegt zwisdien beiden in der Mitte, also kommt auf ihn die 
Zahl 3 1 . Ptolemäns nimmt an : es Terhält sich a : b 5 : 1 6 — 45 : 48 ; 
zwischen 45 und 48 liegen die Zahlen 46 nnd 47, von diesem gibt er 

die erstere dem Tone a. Aehnlich macht es Eratosthenes. Nur 
Archytas verfiihrt auf andere Weise. Er gibt die Zahlenstimmung: 



l6iH 
« 

a a b 



SY:»)S5:M 4tft 



Nach Archytas also ist der im Enharmonion zwischen a und b liegende 
Ton derselbe, welcher im Diatonon enton,on auf a folgt, also streng 

genommen nicht fl, sondern wie wir ihn b^zeichenen, der Ton a. Mit 

anderen Worten : Archytas weiss zwischen dem zwäten Tone des En- 
harmonion und dem zweiten Tone des Diatonon entonon keinen Untei> 
schied zu machen. 

Westpbal, Geschieht« der Uusik. - IB 
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Die chromatieohen Scalen^ von denen die Akustiker Archjtas, 
EiakMtheneB» Didymiis und FtolemSm reden, redudren sieh auf diei. 
Die erste (bä Eratosthenee und Didymug) entspricht dem Ghroma 
syntonon des Aristoxenns: 

SMtovtbeaos' Qirotn« Pidymi»' CtemM 
10t> k:t 10;t S;6 

^ a b V (c) . a b Y (c) 

^* wTi* iri* 

Nadi beiden bilden die beiden chromatischen Hidbtöne einen kleinen 
Ganston 10:9; das übrig bleibende InterraH kd eine natfirliehe kleine 
Ters. Didymus setat den ersten chromatischen Halbton ab als 16:15 
an; die Berechnung ergibt hiernach für den sweiten chxomatiscfaen 
Halbton d A das ZaUenverhältnis 25 : 24. E^testhenes nimmt an : a ver- 
hilt sich m kf wie 10:9 »s 20: 18. Auf den zwischen a und A in der 
Mitte liegenden Halbton b kommt die in der Mitte swischen 20 nnd 18 
liegende Zahl 19. — Bei Ptolemäus und Ardiytas kommt diese cliroma- 
tische Chroa nicht vor. 

Die zweite (bei Archytas und Ptolomäus) entspricht in gewisser 
Weise dem Chroma malakon def^ Anstox-Mius und wird auch bei 
Pioleniäus mit dem «peciellen iNainen Chroma malakon bezeichnet. 
£igenthümlich ist ihr, dass der zweite Ton um ein merkliches tiefer 

Hegt als im Chroma sy ntonon und dass sie statt des Tones b den Ton a hat : 

tMmSa»* Chioma 
Archytas' Gbioma nuüAkon 

St» ntss 9ti» »)« 



a a h (c) d nah (e) d 

w w ^ — ^ w 

27:28 2ai;943 , 27:28 14:15 

Die ganae Differenz swischen Archytas and Ptolemäns besteht darin, 
dass ersterer das Intenrall a A als grossen Ganaton, letsterer als kleinen 

Gauzton ansetzt. Das Chroma malakon des Aristoxenus war folgendes: 

4. h. der zweite Ton des Aristoxenus ist mit dem zweiten Tone des 
Archytas nnd Ptolemäns identisch (vgL oben), aber d^r dritte Ton ist 

bei Aristoxenns nicht h sondern ist um den driften Tbe& einer 

enhacmonischen Dieris tiefer als A. Dürfen wir ^Bese Diff^nreni etm ha 
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den Unterschied der von AristoxenuB zu Grunde gelegten gleich- 
schwebenden temperirten nnd der Ton Arcbytas und Ftolemäiis m 
Grrunde gelegten Scala setzen ? 

Die dritte kommt bloss bei Ptolemfins vor und wird Yon ihm 
Chroma syntonon geneimt (nieht m verwecsbBebi mit dem Chrom* 
syntonon des Aiistoleaiis). Die 4 TTdne eines in dissem Chroma ge- 
haltenen Tetiadiordes bestimmt Ptolemans dniefa folgende VerfaMltaisBe: 



« s.Tm s 
I 2li22 I 10:12 
1 lyHm 1,; 



t. Ton d 
6:7 I 
14»» 1,81888 



Der sweite Ton dieses Tetrachordes kommt siemlich genoa mit dem 
sweiten Tone des Aristoxenisefaen Chroma hemiolion, welcher l'/s 

24 

eubarmoniäche Diesen vom ersten Tone entfernt ist [(yTy^']} überein. 

Denn (ysT ^ t ,04426. Der dritte Ton jenes Aristoxenisehen Chromas 
war wiederum IVs enharmonisdie Diesen vom «weiten entfernt Grans 
anders aber der dritte Ton unseies PtolemSischen Tetrachordes. Er ist 
um einen übermSssigen Ganzton 7:8 tiefer als der leiste Ton des 
Tetrachordes, das durch ihn begrenzte mittlere Intervall des Te- 
trachordes ist also grösser als der natürliche Halbton 15:16. Setzen 
wir als tiefsten Tun des Tetrachordes den Ton e= \ an, so würden 
wir den dritten Ton (= 1,14285) als einen Ton bezeichnen können, 
welcher dem natürlichen gen — ],14f>(')G sehr nahe liegt. 

Die drei Cln'oniat<a des Aristoxe uns stimmen also in "Reziehting auf 
ihr tiefstes Intervall mit den drei Cbromata der genannten Akustiker 
überein: 

Arlatomno« Tl«ftt«i lnt«mdl Akiuttiker 



a. Ckroma ajntonon 2 Diesen 

Chroma hemiolion VJ^ 
e. Chroma mehikon i% 



15 : 16 Chroma deü Eratoeth. u. Did^^mus 
21 : 22 Cfarema sjntonon des Flolaidbii 
27 1 28 Chroma des Axohp.^ Chr. mslakon 
des Ftolemins. 



In Beziehung auf das zweite (mithin auch auf das dritte) Inter?a]l 
findet nur bei dem Chroma syntonon des AiistozennsUebereinstimmung 
statt, nicht aber bei dem Chroma hemiolion und malakon, denn hier 
ist der dritte Ton bei den Akustlkem viel hoher als hü Aristozenns, 
er bildet mit dem aweiten Tone entweder ein natürliches Halbton» 
interrall oder ein fibermfissiges HsIbtoninterraU (11:12). 

16»' 
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Es ist auffallend, dass Ptolemäus das Chronia I (des EratosÜienes 
und Didymiu) gar nicht erwähnt. Das Chroma II erwälmt er zwar (als 
Chroma malakon), aber er vermag es in der musikalischen Prnxi«^ seiner 
Zeit nicht nachzuweisen. Das einzige bei den damaligen Kitharoden 
und Lyroden praktisch angewaadl» Chroma ist das von ihm sogenannte 
^ntonon (unter III). Wenn die Lyroden, so sagt er, die von ihnen 
sogeiaannten „Malaka** nnd die Kitharoden die 7on ihnen sogenannten 
nXropika** (in der hypodorisehen Tonart) vortragen, so bedienen sie 
sieh einer Scala, welche im tieferen Tetcaohorde der Ootaye ein Diatonon 
entonon im höheren Tetrachorde ein Ohroma 63niitonon enthält: 



Dies ist überhaupt Alles, was uns die alten Musiker von der Gestaltung 
einer chromatischen Scala im Spectellen berichten. 

Anwendnag de« Viertel- und flbermissigea Ganstoaes. 

Es hat sich ergeben, dass die mit der zweiten musischen Katastasis 
aufgekommenen eigenthümlichen Stimmungsweiaen der Alten, eu denen 
es in unserer Musik durchaus an einem Annalogon fehlt, zum aller- 
grögsten Theile auf der Anwendung des Vierteltones und des über- 
mässigen GraoEtones beruhen. Der Viertelton gehört vorwiegend der 
Aulos-Musik an; er wird von Aristozenus bei Plut 11 in direkte 
historische Besiehnng zu der Aulesis. des Olympus gesetzt. Der über- 
mässige Ganzton gehört, wie wir gesehen, vorwiegend der Eithaia- 
und Lyra -Musik an; er schliesst sich in derselben Weise an die 
Kitharodik des Terpander an, wie ier Viertelton an die Auletik des 
Olympus. Beides, die Einföhmng des Viertel* nnd des ftbermSssigen 
Ganztonc8, beruht genau auf demselben Principe. 

Die alte Auletik des Olympus liess für den Gesang die l'aiaiiGte 
(beziehungsweise die Lichanos), die alte Kitharodik des Terpander die 
Trite unbenutzt: 





Alte Auletik 
Alte Kitharod. 



b (c) d 




a k e (d) € 
a A («) d 9. 



a 



■» 
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Wir können dies auch so ausdrücken: wo in der Scala ein Halbton- 
interrall vorkommt, lässt die Kitharodik den höheren Granzton des 
Halbtoomteryallea, die Auletik ,den auf das HaibtonintenraU folgoatdeD 
Ganzton unbenutzt 

Aa dieser atterthfinüiehen VereiD&chOng der Soala hält aaoh die 
mit der zweiten Katartasis beginnende Periode der Kitharodik nnd 
Anietik fest. Ab^r an Stelle des anfg^g^enen Tones irird jetit ein 
der Scala fremder Ton angenommen, namlioh ein Ton, weidier swischen 
den beiden Gaasidnen des HalbtonintervaUes in der Bütte liegt 

Neuere Auletik « a 6 (e) d (Enharmonion) 
Neuere Kitliarodik a a (b) e d (Diaton. entonon) 

Der fremde Ton ist in der Auletik etwas tiefer als in der Kitharodik ; 

dort in der Auletik steht er, wie Aristoxenus sagt, zwischen a und b 

gerade in der Mitte (yD) oder wie die meisten Akustiker sagen, er 
Hegt dem a noch näher als dem — hier (in der Kitharodik) liegt 
er dem b näher als dem a, er wird nach Aiistoxenns dnreh die Zahl 

(y7^*^i bestimmt, oder, wie die Akustiker sagen, er bildet mit dem 

Tono r ein übermässiges Gaiiztoniutervall 7:8. Die oben gewählte 

Beaeichnung a nnd a wollen wir beibehalten. Bloss Arohytas findet 

* * 

keinen ITntersdiied, ihm klingt a genau wie a d* L um einen grossen 
Ganzton tiefer als e, VgL 8. 241. 

Die neuere Kitharodik hat nun aber ferner, wie sie aus der 

Olympischen Auletik die phrygisclie Tonart entlehnte, so auch neben 
der alten Terpandrischen Vereinfachung der Scala noch die Art und 
Weise, in welcher die (Olympische Auletik die Scala vereinfachte, auf- 
genommen. Sie Hess nämlich bisweilen gleich der Olympischen Auletik 
statt der Trite die Paranete aus ^ 

a b (e) d 

und schaltete auch hier einen der Scala fremden Ton ein, jedoch, nicht 
vor ^, sondern yor dem aasgelassenen ei 

5Dt«Nn 

nach AcitlOKniiu: a b h(e) d j 
null Ftolemla.: a b lie)^d \ (»«ton. mriakoa) 

fllMno« QwumL 7:S 
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Die Kithacodik üftgt also jedesmal den der Scala fremden Ton dicht 
vor dem aasgelasseoen Tone eis, die Auletik jedesmal innerhalb des 
Halbtonintervalles. 

Hiermit ist das Aufkommen der neueren Enhamonik und dee 
DIatonon enionon und melakon erkUrt Das Weaentlidie in diesen 
TongescUeeliiem und Chrou besteht darin, dass die Melodie bestimmte 
' T0n6 unbenutst Iftsst; die EinIBgang eines der Seala freniden Tonea 
ist nur ein secwnd& P ss gleidisam nur omamentiBtisefaes Elenent 

In einer ans Aristozenns ftiessenden Stelle bei Flut 20 heisst 
es: die Tragödie habe sidi des ohromatischen Tongesohleohtee und 
Rhythmus enthalten. Dies weist auf eine blondere rhythmische Ver- 
Wendung des der Chronmük eigeuthümlicheu Tones hin. Dasselbe 
müssen wir auch von dem der Enharnionik eigenthürolichen Ton an- 
' nehmen. Es wird diese der Cliromatik und Enhannonik eigene 
rhythniischo Behandlung nun wohl keine Eiudfic s^eiii, nl- dm^ man 
den der Scala Ireiiiden Tönen die rhythmische Bedeutung von Vor- 
schlagsnoten gegeben haU £ben8o auch die der diatonischen Scala 
fremden Töne des Diatonon entonon und malakon. 

Wir wissen, dass in den Compositionen archaischen Stils der für 
die Melodie ansgelassene Ton in der gleichseitigen Instrumentalbeglel* 
tung angewandt wurde. In den Compositionen neueren Stils (seit der 
sweiten Eatastasls) wird es sioheilich nicht anders gewesen sein. In 
diesem FaBe aber hat sich nur die Melodiestimme der durch fremde 

Töne (a und a) charakterisirten Scalen bedient, die Begleitung rouss 
auf einer gewöhnlichen diatonischen Scala geschehen sein (auf welcher 

statt a der Ton c, statt a der Ton b vorkam). Dies wird bestätigt 

durch die Angabe des Aristoxenus bei Plut. 34, dasö weder die enhar- 
monischen Vierteltune, noch die nachgelassenen Töne des Diatonon 

(o, h) mit irgend einem Tone symphonisch Terbunden würden. Eine 
symphonische Verbindung ist a. B. die Quarte und Quinte. Warum 
' hSlle man in den Scalen ^ 

i * * 

HB 0 ii) • ^ f (g) a «(d) e 

oder H H ie) d ee if) g a A A (c) rf t> 

die Töne e und e nicht mit den Quarten H und H oder mit den 
Quinten k und k symphonisch verbinden können, wenn diese Quarten 
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und Qainten der begleitenden Krusis zu Gebote gestanden hätten? 
Kam auf die der Scala iremden Töne, deren sich die Melodie bediente, 
ein Ton der Begleitung, so war dies immer eine durchgehende NoUs, 
kein symphonischer Acoordtoo. 

Eb bleibt nun noch die Frage zu beantworten librig, wie siph die 
Sealen mit Viertel- und übermässigen Gkunztdnen je nach den yer- 
Bchiedenen Tonarten der Anlos- und Eithant-Musä gestalten. Wir 
haben Inerför zwei werthTolle Quellen. 

Die eine ist eine alte, ▼ofraristoxenlsche, nämlich die Ton den 
,,ganz Alten** aufgestellten enharmonischen Scalen bei Aristides S. 21. 
Die andere gehört der späteren Zeit an, nämlich df»r Bericht des Ptole- 
mäiirt über die Anwendung des Diatonon entoiion und n aial in dnn 
zn seiner Z(»it üblichen Spielweisen der Kitbaroden nnd Lyinden. Die 
Vierteltono der Harmonik ^ind, wie wir seiien, trtihzoiiiL' obsolet ge- 
worden, die übermässigen Ganztöne der Diatonik aber liaben sich in 
alter Weise über Aristoxenus hinaus bis in die Kaiserzeit in alterthüm- 
licher Weise gehalten. Die sämmtlichen von Ptolemäus aufgeführten 
Spielweisen stammen m\s alter Zeit, wenn sich auch nicht alle alten 
Spielweisen der Kitharoden bis dahin erhalten haben. Wir haben 
schon oben^gesagt, dass die lokristische Tonart der Kithara verschollen 
war, dass aber die vier übrigen Bäthara- Tonarten fortdauerten. Auch 
die sonst nirgends Toikommenden Nam«i, wonjlt die Kitharoden und 
Lyroden nach Ptolemäus Berichte ihre Spielweisen bezeichneten, ge- 
hören sum Theil der alten Zeit an; insbesondere Teidient bemeikt zu 
werden, dass sidi dort in der Praxis der Kitharoden die alten Namen 
lastisch und Aeolisch gehalten haben, für welche die Theoretiker schon 
längst die Termini Hypophrygisch und Hypodorisch gebrauchten. Zum 
Verständnisse der von Ptolemäus aufgeführt(Mi Scalen ist es iiothwendig 
zu wissen, dass sich derselbe hier stets der thetischen, niemals der 
dynamischen Onomasie bedient. Ptoloniäui» berichtet: 

Die hypodorische Octav ist in den „Sterca** der Lyroden und 
der „Triten -Stimmung^* der Kitbaroden folgende: 

also statt b (der thetischen ^Trite**) ein «, statt ferne. 

Die dorische Octav ist bei den Eithaioden (in einer Spidweise, 
deren Namen aus den Handschriften nicht zn ericennen isth 

oa(ö)cde9(f)ga 

4 
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Die fiypophrygisclie Octor in den „latiaioliaia" der Satb»- i 
roden: ' i 



c i e f g a a (ß) 



Die Phrygiaehe Oetev in den „HjperCropa" der Kithmden: 



g a a. 



\ *k % «Im 4 



Bei plagalischem Bau der Melodie werden diese 4 Tonarten nach 
S. 206 folgendermaMen ansgeföhrt: 



AeoL 



fr 



me«on 



(*) 



7 
4* 



me«c 



X 
d 



dies. 



S « S 4 6 



r>or. 



4 

last. , • . . ^ • g 



* 



s 



* 7 



4 



1 



a 



•2 



a 



3 



6 7 

(iiCZ. 

4 ^6 



ä 



Pbryg. , 



1 

r 



t 



« 



meson 



g 



< 



T 



1 

ff 



S 



Die Töne /*und A (Trite vesp. l^hypaCe »m Ovra^iv), welche 
Xeipander bei adnem Holl (Aeol. nnd Dor.) &ijt die Melodie unbenutit 
lioesi werden hier andi för die kitharodiBche Dortonart, jedoch nicht 
flo oonaeqnent ansgelasaen. Als latti verliert Merdnieh das Dur sone 
kleine Septime (7), alao geiade den Ton, welcher dies Dar voa 
nnserem modernen Dur unterscheidet; als Phrygisti verliert es ansaer* 
dem noch die Quinte (4). Die kitharodische Molltonurt, sowohl in der 
äolischen wie in der dorischen Form, geht für die Melodie, aowohl 
der Terz (3) wie der Sexte (6) verluatig. Statt dessen werden für die 

Melodie die Töne e nnd a eingefOgt, die wohl nur als YoraehlagslQne 
nach e nnd « hin benntet werden konnten; der Begleitung fehlten sie, 
welche dagegen ihrerseits die der Melodie fehlende Dnraeptime and 
Mollqoarle, und die Mollten und Mollsexte behalten musste. 
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